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ВВЕДЕНИЕ 


Среди ярких талантов, которыми столь бога- 
та русская художественная культура рубежа 
ХХ и ХХ веков, имя Василия Евмениевича Са- 
винского занимает, казалось бы, скромное мес- 
то. Однако его мастерство художника, редкая 
одаренность педагога заслуживают самого при- 
стального внимания и изучения. Несколько не- 
больших статей — это все, что имеется в искус- 
ствоведческой литературе о Савинском, — не да- 
ют соответствующего представления о его раз- 
носторонней художественной деятельности. 

Как художник Василий Евмениевич был не- 
обычайно щедро одарен природой: он вошел в 
искусство как блестящий рисовальщик, наде- 
ленный острым и точным глазом, тонкий коло- 
рист с широким диапазоном цветовидения, ум- 
ный сочинитель, обладающий богатым компози- 
ционным мышлением. Между тем произведения 
художника мало выставлялись и неизвестны 
широкому зрителю, а творчество и педагогичес- 


кая практика почти не освещены советским 
искусствознанием. 
Единственная выставка работ мастера, 


устроенная посмертно Академией: художеств 
СССР в 1949 году, красноречиво свидетельство- 
вала о его таланте. 

На ней были представлены полотна, испол- 
ненные масляной живописью, акварели и рисун- 
ки — произведения разнообразной техники. 

Преимущественную часть творческого нас- 
ледия Савинского составляют рисунки, акваре- 
ли и небольшие холсты, которые постепенно вы- 
теснили из его художнической практики боль- 
шие картины. 

Главное место среди них занимает портрет. 
В привязанности Савинского к портрету сказа- 
лись его острая любовь к работе с натуры, уди- 
вительно нежное и бережное отношение к ней. 


Именно в произведениях, исполненных с натуры, 
проявились самые сильные стороны таланта 
художника. Им создана целая галерея портре- 
тов современников. Особенно важно подчер- 
кнуть, что рисунок как самостоятельный вид 
творчества получил в работах Савинского серь- 
езное и глубокое развитие. Савинский-рисоваль- 
щик по праву достоин занять одно из видных 
мест в русском искусстве. 

Не менее интересны акварели художника. 
Испытывая сильное пристрастие к своеобразной 
акварельной технике, он блестяще овладел ее 
возможностями, особой тонкостью колористиче- 
ской палитры. Савинский увлеченно писал во- 
дяными красками с первых лет учебы в Акаде- 
мии до самых последних дней жизни. 

Большую часть творческих сил художник от- 
дал педагогике, поэтому его имя обычно связы- 
вают с проблемами художественного препода- 
вания. Во всех трудах, посвященных деятель- 
ности великого русского педагога-художника 
Павла Петровича Чистякова, встречается имя 
Савинского. В них Василий Евмениевич утверж- 
дается как любимый и последовательный ученик 
Чистякова на основании неоднократных устных 
и письменных высказываний самого Чистякова, 
его учеников и учеников Савинского. Он был 
не только учеником, но и единомышленником 
Чистякова как в творческой, так и в педагоги- 
ческой деятельности, и стал одним из самых 
верных наследников чистяковской системы ху- 
дожественного воспитания. 

Многие крупнейшие русские художники учи- 
лись у Чистякова: И.Е.Репин, В.И.Суриков, 
В.Д.Поленов, В.М.Васнецов, М.А. Врубель, Вал. 
А.Серов и другие, — некоторые в юности, другие 
в зрелом возрасте, одни в Академии, другие 
вне ее. Савинский — один из немногих, кто 


прошел его школу, по выражению самого Чи- 
стякова, «с самого начала и до конца», то есть 
последовательно и планомерно, этап за этапом. 
Талантливых учеников через руки Чистякова 
прошло много, однако у Савинского есть черта, 
которая выделяет его среди других. Он в пол- 
ной мере унаследовал редкий педагогический 
дар своего учителя и стал педагогом по приз- 
ванию. 

Умение учить, способность передавать свои 
знания другим — тоже талант. Далеко не всег- 
да крупный мастер, талантливый творец обла- 
дает даром педагога. Порой художник-педагог 
обучает только своим примером, воспитывая 
тем самым у учеников способность к подража- 
нию, к повторению индивидуальных особеннос- 
тей учителя, и лишь истинный педагог, прививая 
общую для всех художественную грамоту, умеет 
выявить и развить оригинальные, неповтори- 
мые грани таланта, помогает каждому найти 
свой почерк, свое художественное лицо. 

В Савинском-педагоге объединялись две сто- 
роны — мастерство художника и педагогичес- 
кий талант. 

Область художественных знаний, охваты- 
вающая разные стороны творческого процес- 
са, — необычайно многообразна. Перед педаго- 
гом подчас встают совершенно неожиданные, 
непредвиденные задачи, они непрерывно меня- 
ются и развиваются во времени. Одаренность 
учителя во многом решает дальнейшую судьбу 
еше несложившегося, неокрепшего молодого 
таланта. 

Учениками Савинского были видные совет- 
ские художники: А.А.Рылов, П.А.Шиллингов- 
ский, М.Г.Манизер, П.Д.Бучкин, Вл.А.Серов, 
И.А.Серебряный, Ю.А.Непринцев, М.Г.Плату- 
нов, А.А.Горбов, Б.В.Щербаков. Такие разные 
художники, как М.П.Бобышов, И.Э.Грабарь, 
П.П.Кончаловский, Б.М.Кустодиев, К.И.Руда- 
ков, А.Н.Самохвалов, также были в то или иное 
время учениками Савинского. У него учились и 
А.А.Шовкуненко с Украины, А.М.Черкасский 
из Казахстана, В.В.Волков из Белоруссии. 

Савинский был художником-реалистом и 
учителем реалистического мастерства; он хоро- 
шо понимал необходимость серьезной школы, 
глубоких профессиональных знаний, был тон- 
ким знатоком юношеских душ. Педагогический 
метод, унаследованный у Чистякова, Савинский 
пронес через все бури и штормы трудного перио- 


да становления советской художественной шко- 
лы. Он сохранял непоколебимую веру в истин- 
ность своих убеждений, необыкновенное муже- 
ство. Принципиальная и последовательная по- 
зиция Савинского в годы, когда, казалось бы, 
были поколеблены реалистические традиции 
художественной школы, оказалась на деле не- 
обходимым звеном, которое как бы соединило 
прогрессивные традиции русской школы с совет- 
ской художественной школой и советским ис- 
кусством. 

В бурные годы революционных преобразо- 
ваний, в сложный период становления нового 
социалистического искусства и культуры твор- 
ческий и педагогический опыт Савинского сыг- 
рали особенно большую роль. 

В.Е.Савинский рано начал педагогическую 
деятельность, и постепенно отдавал ей все боль- 
ше времени и души. Почти 50 лет преподавал он 
и никогда впоследствии не жалел об этом. 

Педагог Савинский отдал людям свои силы, 
свое дарование. Творческая же судьба его ока- 
залась менее счастливой; прирожденный боль- 
шой талант не был полностью реализован в 
художественных произведениях. В этом судьба 
Савинского близка судьбе его учителя. 

В одном из писем к Сурикову в 1882 году 
Чистяков сообщал: «В нынешнем году в Акаде- 
мии получил 1 золотую медаль ученик мой г.Са- 
винский. Юношу этого я обучал с самого нача- 
ла и до конца. Рисует здорово; но зато и притес- 
няли ж его из-за меня»'. 

Новаторская и творческая система взглядов 
Чистякова на художественное воспитание по 
сути была призвана поднять методику препода- 
вания до уровня требований реалистического 
демократического искусства. Необходимость та- 
кого прогресса в художественном образовании, 
как никто другой, понимал Чистяков. Система 
его передовых взглядов неизбежно вступала в 
противоречие с консерватизмом и штампом, гос- 
подствующими в методике преподавания в Ака- 
демии художеств второй половины ХХ века. 
К тому же независимый характер Чистякова, 
самостоятельность суждений, большая любовь 
к нему учеников вызывали недоброжелательст- 
во со стороны академического начальства. 

Подобное отношение к Чистякову с роковой 
неизбежностью отражалось и на особенно люби- 
мых и ценимых им учениках. Этим обстоятельст- 
вом объясняются многие трудности на творчес- 


ре 


ком пути Савинского. В первые годы по оконча- 
нии Академии они воспрепятствовали естествен- 
ному и прямому развитию творческой индивиду- 
альности молодого художника, принесли ему 
много горьких разочарований. На творчество 
Савинского лег трагический след событий этих 
лет, оставив в его душе глубокую рану. Слож- 
ные отношения с академическим начальством 
неизменно тяготели над творческой биографией 
талантливого мастера. 

В целом разностороннее творчество Савин- 
ского, воплотившее в себе высокое профессио- 
нальное мастерство, и его педагогическая дея- 
тельность, составляющая одну из прочных ос- 
нов в фундаменте художественного образова- 
ния, являют значительную страницу в русском и 
советском художественном наследии. Поэтому 
книга о Василии Евмениевиче Савинском пред- 
ставляется необходимой и может заполнить су- 
щественный пробел в истории русского и совет- 
ского искусства. 

В каждом труде, посвященном художнику- 
педагогу, естественная необходимость диктует 
деление книги на разделы, освещающие две сто- 
роны деятельности: творческую и педагогичес- 
кую. Подобным образом строится и эта книга о 


Савинском. В разделе творческой биографии 
мастера в самостоятельные подглавы выделены 
«рисунок» и «акварель», с целью основательнее 
и детальнее проследить процесс развития и ста- 
новления этих значительных аспектов в творче- 
стве Савинского. 

Раздел педагогики включает основные поло- 
жения его школы, фундамент и стержень кото- 
рой составляет педагогическая система Чистя- 
кова. 

Савинский был скорее практиком-педагогом, 
чем теоретиком; может быть, поэтому записей и 
заметок самого педагога почти нет, а имеющие- 
ся носят случайный, несистематический харак- 
тер и разбросаны среди рисовальных альбомов 
мастера. Главными источниками поэтому слу- 
жат письменные или устные воспоминания уче- 
ников Савинского, сведения, сообщенные совре- 
менниками и дочерью художника, итальянская 
переписка художника. Немалую помощь оказал 
и анализ художественных произведений масте- 
ра, в творчестве которого нашли яркое отра- 
жение основные положения его педагогических 
взглядов. Они развивались в единстве и гармо- 
нии с художественной практикой Савинского, 
взаимно обогащая и дополняя друг друга. 


ТВОРЧЕСКАЯ 
БИОГРАФИЯ 


Детство 


Василий Евмениевич Савинский родился в 
Петербурге 24 марта 1859 года в семье чиновни- 
ка хозяйственного департамента Министерства 
внутренних дел. Однако весь уклад жизни, ду- 
ховная атмосфера в семье мало походили на 
привычный ограниченный типично чиновничий 
быт. Отец, Евмений Егорович, человек художе- 
ственного склада, обладал большими музыкаль- 
ными способностями, играл почти на всех музы- 
кальных инструментах, и круг его интересов, 
прирожденные склонности мало соответствова- 
ли занимаемой должности. Слабое здоровье, 
подорванное постоянным однообразным и изну- 
ряющим канцелярским трудом, привело его к 
ранней трагической гибели, когда будущему 
художнику было всего 14 лет. Художественные 
склонности были и у матери Савинского, Марии 
Васильевны, — она прекрасно играла на рояле, 
была очень музыкальна. Любовь к музыке, а с 
ее помощью и чуткость к искусству вообще ро- 
дители сумели передать своим детям. Летом 
семья Савинских жила в Павловске, где в 
знаменитом павловском курзале происходили 
лучшие симфонические концерты того времени. 
Здесь выступали самые известные дирижеры и 
певцы. Гастроли приезжавшего тогда в Россию 
из Вены Иоганна Штрауса произвели на ма- 
ленького Василия столь глубокое впечатление, 
что оно запомнилось ему на всю’ жизнь. Са- 
винские посещали концерты регулярно, ста- 


раясь не пропустить ни одного. Эстетическое 
восприятие мира в детском сознании будущего 
художника складывалось под влиянием редко- 
го сочетания творений человеческого гения — 
чудесной музыки, великолепных архитектурных 


ансамблей Павловска и чудес знаменитого пав- 
ловского парка. По-видимому, все это разбуди- 
ло в маленьком Савинском художественное 
чутье и проявилось в том, что с самого раннего 
детства мальчик начал рисовать. 

Среди Савинских никто не рисовал и руково- 
дить ребенком, подсказать ему что-либо в этой 
области было некому. Сначала он срисовывал 
картинки из учебников истории или с каких-либо 
гравюр и был в своих пробах необычайно нас- 
тойчив. Эти еще совсем неумелые детские попыт- 
ки в рисовании бережно хранятся дочерью ху- 
дожника, Татьяной Васильевной Савинской; 
среди них встречаются и рисунок с картины 
Н.Н.Ге «Тайная вечеря» и первые работы с на- 
туры (лошадь и несколько пейзажей). Удиви- 
тельно, что даже в первых робких пробах маль- 
чика ощущается совсем особая, исключитель- 
ная любовь к самому процессу рисования, столь 
характерная для зрелого художника. У малень- 
кого Савинского родилось упорное желание ри- 
совать все и всегда. Подобное стремление стало 
еще более глубоким и сильным, когда смерть от- 
ца, произведшая на мальчика глубокое впечат- 
ление, сделала его не по возрасту замкнутым и 
серьезным. 

После смерти мужа Мария Васильевна отда- 
ла мальчика в петербургскую гимназию Лари- 
ных на полный пансион. Эти годы были очень 
тягостными для Савинского. Впоследствии, 
вспоминая о своей нелюбви к гимназии, Василий 
Евмениевич шутил, что всегда избегает ходить 
по 6-й линии Васильевского острова, где она 
находилась. 

Мальчик продолжал рисовать, его желание 
учиться рисованию всерьез становилось все бо- 
лее настойчивым. Вместе с тем поступление в 
Академию художеств требовало специальной 


подготовки, которой гимназия, естественно, дать 
не могла. 

Мария Васильевна, идя навстречу упорному 
желанию сына стать художником, обратилась 
в Академию художеств, но, не зная никого, побе- 
седовала с академическим швейцаром. С его 
помощью первый проходивший мимо студент и 
стал первым учителем Савинского. 

К счастью, приближалось летнее время, и 
эти случайные занятия вскоре прекратились. 

Однако свою роль в жизни Савинского они 
сыграли. Студент-учитель очень много и с боль- 
шим восхищением говорил о молодом тогда еще 
педагоге Академии профессоре П.П.Чистякове. 

Летом в Павловске Мария Васильевна про- 
должала поиски учителя для сына, и в полицей- 
ском управлении ей дали адреса двух живущих 
поблизости художников. Фамилия Чистякова 
оказалась ей знакомой. Чистяков, переговорив 
с Марией Васильевной, согласился встретить- 
ся с мальчиком, но от всякой платы за уроки ре- 
шительно отказался. 


Первая встреча Савинского с Чистяковым 
вызвала у юноши глубокое изумление. Когда он, 
взяв свои рисунки, отправился из Павловска в 
Липицы (около Царского Села) и у одного из 
домов увидел простого человека в широкой шля- 
пе, «русской» рубахе и высоких сапогах, то ме- 
нее всего мог предположить, что это и есть попу- 
лярный профессор Академии художеств. У него 
он и спросил, где живет профессор Чистяков, на 
что получил ответ: «Да это я и есть!» 

Так состоялась встреча двух художников, 
которая тогда ничем не предвещала будущие 
отношения этих людей и то, какое большое место 
они займут в жизни друг друга. «Это счастье 
моей жизни, что я встретил Чистякова», — часто 
повторял впоследствии Савинский. 

Чистяков заставил юного Савинского рисо- 
вать гипсовую голову Аполлона. Никогда всерь- 
ез не работавший с натуры, юноша не знал как 
приступить к делу и в нерешительности стоял 
перед гипсом. Тогда Чистяков начертил на бу- 
маге овал, линиями показал направление глаз, 
носа, наклон головы и сказал: «Да вы смелей, не 
стесняйтесь!» 

В первых рисунках с Аполлона, сделанных 
кратковременным учеником Чистякова, трудно 
искать известные черты чистяковского метода. 
Характер рисунка еще очень робок и беспомо- 
щен, что особенно сказывается в глухой, одно- 


образной и бессмысленной тушевке. Тем не ме- 
нее уроки, которые продолжались два месяца, 
были достаточно насыщенны, и Чистяков сумел 
передать своему юному ученику какие-то первые 
основы грамоты. Благодаря этому в августе 
1875 года Савинский был допущен к сдаче эк- 
заменов в Академию. Успешно потрудившись в 
течение четырех часов над гипсовой головой Ан- 
тиноя, он стал студентом Академии художеств. 


Академия 


История Императорской Академии худо- 
жеств как высшего учебного заведения не была 
однозначной и простой. Она развивалась слож- 
ными и противоречивыми путями. Порой Акаде- 
мия достигала большого расцвета, как это было 
в ХУПШП и начале ХХ века, когда ее деятель- 
ность отвечала требованиям эпохи, порой суще- 
ствование официальной Академии вне передо- 
вых жизненных идей своего времени приводило 
ее к кризису. Однако несмотря на то, что Акаде- 
мия была привилегированным и несколько обо- 
собленным учреждением, на ее развитие не мог- 
ли не оказывать постоянного влияния общест- 
венный дух эпохи, ее идейные поиски и устрем- 
ления. Наталкиваясь на сопротивление в руко- 
водящих сферах Академии, эти влияния вызы- 
вали иногда острые конфликты, которые, может 
быть, не сразу, но постепенно все же приводили 
к реорганизации Академии как школы, к ее 
сближению с ведущим направлением развития 
изобразительного искусства. — Претерпевая 
сложные изменения, взлеты и падения в своем 
развитии, Академия художеств, накопившая ог- 
ромный опыт и традиции, оставалась большой 
школой профессиональной выучки, что позволи- 
ло ей в разные периоды выпускать учеников, 
обладающих высокой грамотностью и мастерст- 
вом. Значение Академии как единого организма, 
необходимого для реализации целостного мето- 
да обучения, признавалось всеми ее педагога- 
ми — как прогрессивного, так и консервативно- 
го толка. Борьба шла вокруг идейно-эстетиче- 
ских вопросов, о сути теории и метода препода- 
вания. В этом проявлялась общая борьба раз- 
личных творческих принципов в искусстве. 

В середине 70-х годов Х[Х века, когда Савин- 
ский поступил в Академию, в ее руководстве 
торжествовали силы реакции. 


Это произошло в ответ на бурное проникно- 
вение в среду студенчества и ряда преподавате- 
лей демократических гражданских идей шести- 
десятников, когда молодежь зачитывалась про- 
изведениями Белинского, Чернышевского. 

Революционизирующие идеи распространи- 
лись на все передовое русское общество, были 
приняты и изобразительным искусством, кото- 
рое подверглось значительной эволюции, при- 
обрело по преимуществу критический, обличи- 
тельный характер. Обращение искусства к дей- 
ствительности ломало многие привычные кано- 
ны и традиции. 

В 1863 году 14 конкурентов Академии на 
Большую золотую медаль во главе с И.Н.Крам- 
ским отказались писать картину на тему из 
скандинавской мифологии, выступив тем самым 
против закоснелых тенденций Академии; в 1870 
году было создано новое, невиданное до сих пор 
в России общество Товарищество передвижных 
художественных выставок; в 1871 году откры- 
лась первая передвижная выставка. 

Развитие передового русского реалистиче- 
ского искусства происходило вне стен Академии. 
Она продолжала насаждать классицизм, кото- 
рый к этому времени потерял общественное 
звучание и превратился в эпигонское направле- 
ние, но поддерживался Академией как идеал 
«чистого искусства». В произведениях этого на- 
правления повторялся набор казенных заштам- 
пованных приемов, начисто было выхолощено 
живое восприятие натуры, отсутствовали истин- 
ные характеры и чувства. 

Срисовыванию гипсовых голов и фигур, ко- 
пированию «образцов» придавалось самодов- 
леющее значение, а это приводило к тому, что 
когда ученик переходил в натурные классы, к 
изучению анатомии и живого человеческого те- 
ла, ему было необычайно трудно отказаться от 
привычного схематизирования. Привитые с на- 
чала обучения рутинные принципы подчас за- 
ставляли ученика слепо подчиняться им и в 
работе с натуры. Рисования по памяти в эти 
годы в Академии вообще не было, оно было 
введено только в 80-х годах. 

Не только техника рисования была подчине- 
на определенным, раз и навсегда установленным 
канонам, но даже характер движения человече- 
ской фигуры, жест, выражение лица были обу- 
словлены жесткими правилами, приводившими 
к готовым штампам, не требующим от ученика 
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затрат ума и чувства. Учащиеся работали меха- 
нически и постепенно теряли живое восприятие 
натуры. Слащавые салонные полотна станови- 
лись уделом их творческой жизни. 

В Академии 70-х годов профессорский сос- 
тав был в основном консервативного толка. Кон- 
ференц-секретарь П.Ф.Исеев, ставленник при- 
дворных кругов, карьерист, бездушный чинов- 
ник, в судьбе Савинского сыграл немалую отри- 
цательную роль '. Официальным руководителем 
диплома Савинского считался ректор живописи 
П.М.Шамшин, не обладавший ни талантом, ни 
мастерством. И в творчестве, и в преподавании 
большинство педагогов придерживались отжив- 
ших позиций, не принимали реалистического 
направления в искусстве. 

Яркое и неожиданное исключение на этом 
фоне составлял гениальный педагог Павел Пет- 
рович Чистяков. Он впитал все лучшее, что было 
в художественном образовании Академии, пере- 
работал в духе прогрессивных требований свое- 
го времени и создал новую педагогическую сис- 
тему, отвечающую принципам современного ему 
этапа развития реалистического искусства, ре- 
шавшего передовые, актуальные проблемы эпо- 
хи. (Подробнее о системе Чистякова и Савин- 
ского см. раздел «Педагогика».) 

Исключительность личности Чистякова по- 
нимали как его враги, так и друзья. В 1882 году 
И.Е.Репин писал П.М.Третьякову: «Одна есть 
светлая точка в Академии, это Чистяков, да и 
этого выживут. А уж вот учитель, так учитель! 
Единственный!! Благодаря ему только выходят 
такие превосходные результаты, как Савинский 
(хорошая программа) »?. 

Новаторские методы преподавания, само- 
бытный характер, склонность к откровенным и 
резким суждениям не способствовали «карьере» 
Чистякова. Он продолжал оставаться адъюнкт- 
профессором в течение двадцати лет, а затем 
руководил мозаичной мастерской. 

И тем не менее вопреки обстановке, сложив- 
шейся в Академии в 70-х годах, во многом бла- 
годаря Чистякову из нее выходили выдающиеся 
художники. 

К ним принадлежал и Савинский. 

Занятия Савинского в Академии шли успеш- 
но. Он пробыл небольшой срок в головном клас- 
се и полтора года в фигурном, после чего был 
переведен в натурный. Ему потребовалось лишь 
два года для поступления в натурный класс, 


обычно у учеников уходило на это три года. 

Первые два академических года Савинский 
редко встречался с Чистяковым. Только в на- 
турном классе Чистяков обратил внимание на 
работы Савинского. На одном из ранних акаде- 
мических рисунков Василия Евмениевича со- 
хранилась уникальная надпись, сделанная ру- 
кой Чистякова: «Очень хорошо, но перспективы 
нет. Со временем нужно порисовать Вам у меня. 
П.Ч.». Внимательно следя за работами учени- 
ков, Чистяков выбирал самых достойных и про- 
ходил с ними свою школу «строгого» рисования. 

Последующие годы, 1878—1882, оказались 
очень плодотворными в жизни Савинского. 
Именно в эти годы он начал работать непосред- 
ственно под руководством Чистякова и под 
влиянием его метода. В 1879 году организовался 
кружок ближайших учеников Чистякова: учи- 
тель предложил пройти его школу «строгого» 
рисунка с самого начала. Со свойственными 
непреклонностью и решительностью он отказал- 
ся от какого-либо вознаграждения за занятия и 
отдался этому делу со всей душой и самоотвер- 
женностью. 

Несмотря на то, что рабочий день учащихся 
Академии был заполнен до предела работой в 
дневных, а иногда и в вечерних классах, моло- 
дые художники находили время для дополни- 
тельного рисования. Решено было проводить 
вечера на квартире у кого-нибудь из учащихся. 
Часто собирались у Н.А.Бруни, товарища Са- 
винского по Академии, в доме его отца в Тучко- 
вом переулке. Иногда — в доме на набережной 
Невы у В.В.Осипова. В разных местах собира- 
лись неутомимые энтузиасты — «чистяковцы» 
и рисовали без устали. Засиживались до ночи, 
и потом всей гурьбой шли провожать Чистякова. 
По дороге продолжались разговоры об искусст- 
ве. Чистяков вспоминал интересные эпизоды из 
жизни, раскрывал свое отношение ко многим 
явлениям искусства. Порой он останавливался, 
любуясь, указывал ученикам на красоту окру- 
жающего. 

Рисовальные вечера посещали многие вы- 
дающиеся русские художники: И.Е.Репин, В.А. 
Серов, М.А.Врубель, В.В.Матэ и другие. Неред- 
ко здесь бывали В.И.Суриков, В.М.Васнецов и 
В.Д.Поленов. Среди самых замечательных ху- 
дожников-современников, в непосредственном 
контакте с их работой проходили молодые годы 
Савинского. 


Дневными занятиями в классах, вечерним 
рисованием в Академии и под руководством 
Чистякова не ограничилась работа Савинского. 
В течение нескольких лет он часто посещал так 
называемые акварельные вечера или иначе — 
костюмные классы. 

Истоки наиболее сильных сторон творчества 
Савинского — рисовальщика и акварелиста — 
лежат в ученических годах. Они складывались и 
формировались постепенно еще в Академии (см. 
главы «Рисунок» и «Акварель»). 

Главной целью всего процесса обучения в 
Академии было создание больших многофигур- 
ных полотен, поэтому работе учеников над ком- 
позицией уделялось большое и серьезное внима- 
ние. В этой области подготовки будущих худож- 
ников Савинский достиг также значительных 
успехов. 

Сохранилось не более десяти композицион- 
ных эскизов Савинского учебного периода, од- 
нако благодаря тому, что на них стоит печать 
Академии, число, месяц и год, с наглядностью 
можно проследить, как рос профессионализм 
художника, как от эскиза к эскизу крепло его 
мастерство. Постепенно владение рисунком 
становилось более свободным и легким, а в ком- 
поновке фигур, изображении их все в более 
трудных ракурсах проявлялись умение рисовать 
по памяти и накопленный опыт. 

Темы композиций в Академии того времени 
не выбирались учениками, а задавались им, 
поэтому по сохранившимся учебным компози- 
циям Савинского невозможно судить о сюже- 
тах и идеях, которые волновали в то время 
молодого художника, а лишь о его мастерстве. 

Примерно половина композиционных эски- 
зов — библейско-мифологического содержания, 
другая половина — исторического плана. 

Среди библейских — такие широко извест- 
ные темы, как «Тайная вечеря», «Христос в 
Гефсиманском саду», «Воскрешение Лазаря», 
и другие. 

Исторические сюжеты посвящены Александ- 
ру Македонскому, Сократу, Ивану Грозному. 

Почти все эскизы композиций выполнены 
Савинским на цветной бумаге. 

Композиции 1877 года интересны только для 
сравнения. Все они еще очень робкие, учениче- 
ские. Некоторое исключение, пожалуй, состав- 
ляет эскиз «Смерть Александра Македонско- 
го», который существует в двух вариантах, один 


сделан карандашом и сепией, другой — аква- 
релью. 

Более интересны композиции 1878 года 
«Сократ» и «Христос в Гефсиманском саду» 
(ил. 1). 

Если в фронтально построенной фигуре Сок- 
рата есть что-то от ранней ученической скован- 
ности, то в разнообразных позах его учеников, 
стоящих, лежащих, сидящих вокруг в самых 
неожиданных ракурсах, есть продуманность 
единого плана, единая цель. 

В эскизе «Христос в Гефсиманском саду» 
техника рисунка другая. Художник стремится 
свои мысли выразить путем внесения разно- 
образия в материал. Эскиз сделан тушью с 
размывкой, контрасты черного и белого в рисун- 
ке создают впечатление тревожности и напря- 
женности момента. Одна за другой вырастают 
фигуры воинов. Навстречу им спокойно и вели- 
чаво движется Христос. Его фигура стройна, 
пластична; рядом с ним — один из его учеников, 
по контрасту маленький, полный, с круглой 
головой прямо на плечах, без шеи. 

В композиции чувствуются не только свобо- 
да в рисунке, в расположении фигур, но и по- 
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[. Эскиз «Христос 
в Гефсиманском 
саду». 1878 


2. Эскиз «Парис 
и три грации». 1880 


пытка дать индивидуальные характеристики 
персонажам. 

Сильное влияние мастеров Возрождения мы 
с очевидностью видим в эскизе 1880 года «Парис 
и три грации» (ил. 2). Рисунок сделан сепией, 
тонкой необыкновенно изящной линией, он весь 
очень легкий, как бы прозрачный. 

Композиция листа не отличается особой вы- 
думкой и оригинальностью, но в нем есть утон- 
ченность и изысканность рисовального приема, 
который мог проявиться только у художника, 
уже обладающего мастерством. 

Очень характерен лист, который не имеет 
академической печати, не датирован автором и 
не закончен им, но по всем стилевым особеннос- 
тям может быть отнесен к 1880 году. Этот эскиз 
изображает битву, судя по костюмам, между 
русскими и татарами. По масштабности распре- 
деления масс, динамичности и выразительности 
движения, монументальности и значимости за- 
мысла эта композиция Савинского кажется про- 
образом будущей большой и фундаментальной 
картины, которую даже по этому неоконченному 
рисунку живо себе представляешь. Хорошо 
ощущаются напряженность обстановки, разго- 


ряченность и суматоха битвы. Эскиз очень са- 
мостоятелен, он не вызывает никаких ассоциа- 
ций с известными нам произведениями, близки- 
ми ему по теме. Мастерство рисунка в этом 
листе уже очень значительно: легкость, свобода 
и красота линий настолько естественны, что, 
очевидно, достигались молодым художником 
просто, без всякого нажима и усилий. 

Невозможно сейчас с достоверностью ска- 
зать, была ли эта композиция задана Академией 
или сюжет ее родился у самого художника. 
Бесспорна удача его в этом замысле, и бесспор- 
но, что начиная с 80-х годов Савинский стано- 
вится художником, которому одинаково под- 
властны как работа непосредственно с натуры, 
так и воплощение сложных композиционных 
решений, то есть работа от себя. 
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Всего несколько композиционных набросков 
не на заданную тему сохранилось от академиче- 
ского периода. Они имеют жанровый характер, 
что свидетельствует об интересе Савинского к 
этому виду искусства. Самый ранний, датиро- 
ванный 1876 годом, изображает мальчика, ос- 
тавленного в наказание после уроков. Есть на- 
бросок акварелью этой композиции и рисунок 
головы мальчика отдельно, карандашом. В этой 
работе, естественно, еще очень много учениче- 
ского, ибо она сделана через год после поступ- 
ления Савинского в Академию. Две другие — 
представляют бытовые сценки и, по-видимому, 
изображают какие-то жизненные конфликты. 
Один рисунок, относящийся предположительно 
к 1877 или 1878 году, смотрится как некая лите- 
ратурная иллюстрация: в достаточно подробно 


разработанном-интерьере изображены друг про- 
тив друга двое мужчин; возможно, это отец и 
сын; между ними, очевидно, происходит какой- 
то спор. Другой — акварель — более сложен 
для прочтения. На площадке лестницы стоит 
пожилой мужчина, в дверях — молодая жен- 
щина, внизу лестницы — еще более молодой 
мужчина. 

К сожалению, подробнее разработанных в 
сюжетном смысле подобных композиций Савин- 
ского не сохранилось, но и эти дают представ- 
ление о том, что художник не был чужд общему 
в то время интересу к изображению реальной 
жизни, событий из жизни окружающих людей. 

Любовь к людям, интерес к их внутреннему 
миру в дальнейшем сказались в портретном 
творчестве Савинского. К годам учебы относят- 
ся несколько портретов маслом. 

Самое удачное живописное произведение 
академического периода — автопортрет 1880 
года 3 (ил. 3). Известно, что в этом году худож- 
ник сильно болел. Сразу после болезни, еще до 
поездки в Крым для отдыха и лечения, им был 
написан этот автопортрет. 

Небольшой по размеру, погрудный, он по- 
строен на резко контрастном освещении лица, 
часть его — в сильном свету, другая — в глубо- 
кой тени. Колористическое звучание портрета 
строгое, простое. Черно-голубые тона фона поч- 
ти сливаются с подобным же цветом костюма. 
И только желтоватое после болезни лицо резко 
выступает из темноты. Особенно выразительны 
глаза. При трехчетвертном повороте головы 
правый глаз погружен в тень, левый же — ярко 
освещен. Направленный чуть сбоку и сзади свет 
четко лепит форму, тенью ложится в глазнице 
и яркой световой точкой бликует в глазу. Этот 
блик придает взгляду, устремленному прямо на 
зрителя, остроту и напряженность. Благодаря 
такому направленному освещению в первую 
очередь воспринимается один освещенный глаз, 
вобравший в себя как бы двойную, концентри- 
рованную долю выразительности. Контраст- 
ность освещения подчеркнута ярко-красным 
пятном в освещенной ноздре. 

Весь портрет написан быстро, смело, на- 
пряженно и необыкновенно темпераментно. 

Кроме этого очень интересного, оригиналь- 
ного автопортрета к 1880 году относится порт- 


3. Автопортрет. 1880 


рет матери. Однако это иной портрет, написан- 
ный в другой манере. Он строг и несколько сух 
по рисунку, очевидно, очень похож. О живопис- 
ных достоинствах его судить трудно, так как он 
сильно потемнел, и сейчас выглядит почти чер- 
ным (ил. 4). 

Творческая жизнь Савинского в Академии 
и вне ее шла своим чередом и была наполнена 
большим и напряженным трудом, что же ка- 
сается незначительных часов досуга, то их Са- 
винский большей частью проводил в семье Чис- 
тякова. 

Павел Петрович и вся его семья были людь- 
ми очень гостеприимными. В доме Чистяковых 
принимали по-русски тепло и просто. С огром- 
ной душевностью и дружбой относились к та- 
лантливой молодежи. Помогали всегда, чем 
могли. У Чистяковых очень любили музыку. 
Часто на вечерах пели. Особенно популярными 
певцами были Савинский и Врубель. Первый 
пел баритоном, второй — тенором. Впоследст- 


4. Портрет матери. 1880 


5. Рисунок к картине «Прометей». 1881 


вии многие художники с большой теплотой вспо- 
минали о дружеских вечерах в семье Чистякова. 
В день именин Павла Петровича летом на дачу 
съезжались ученики Чистякова и его друзья. 
Было очень шумно и весело. В разговорах об 
искусстве, в музыке незаметно проходило время. 
Репин и Суриков, Серов и Врубель, Васнецов и 
Поленов приезжали отдать дань уважения вели- 
кому учителю, редкому, самобытному человеку. 

Один за другим проходили годы учебы Са- 
винского. Художник получил все положенные 
лучшему ученику Академии серебряные медали 
за рисунок и живопись: 22 октября 1877 года 
ему была присуждена серебряная медаль второ- 


го достоинства за этюд с натуры, 4 февраля 
1878 года — Малая серебряная медаль за рису- 
нок с натуры, 5 мая 1879 — первая серебряная 
медаль за рисунок с натуры, 27 октября 1879 го- 
да — первая серебряная медаль за этюд с нату- 
ры. В области композиции Савинский всегда 
находился среди учеников первой категории. 
По всем формальным признакам, утвержденным 
академическим уставом, он получил право стать 
конкурентом на Малую золотую медаль. Однако 
это событие не прошло для него гладко. Немало 
сил было потрачено академическими недругами 
Чистякова с целью не допустить Савинского к 
конкурсу на Малую золотую медаль. 

Ярким свидетельством событий того време- 
ни служит письмо Чистякова, написанное М.П. 
Боткину в 1885 году. «Юноша, сирота, — писал 
Чистяков, — с талантом, с большой любовью 
к искусству, трезвый, прилежный, молчаливый 
в продолжении 6 лет получает четыре серебря- 
ных медали: 2 — за рисунок и 2 — за живопись. 
Имеет все данные, чтобы конкурировать на зо0- 
лотые — и вдруг по каким-то причинам не до- 
пускается — помните? К счастью, зло было 
побито, и он получает обе золотые медали к ряду 
год за годом»“. 

Итак, как сообщает Чистяков, «зло было 
побито», препятствия преодолены, видимо, не- 
малыми усилиями самого Чистякова, и в 1881 
году Савинский приступает к работе на Малую 
золотую медаль. 

Темой для картины, как обычно, заданной 
Академией, послужил сюжет из греческой ми- 
фологии. Полностью его название звучало так: 
«Вулкан приковывает Прометея к скале Кавка- 
за в присутствии Силы и Власти» (ил. 6). 

Сюжет, видимо, вдохновил молодого худож- 
ника. С именем его героя, Прометея, получело- 
века-полубога, связан миф о том, как человече- 
ство получило огонь — символ всего живого, 
творческого. За то, что Прометей похитил огонь 
и передал его людям, он был наказан Зевсом, 
и по его приказу прикован Вулканом к скале, 
куда через день прилетал орел клевать печень 
героя-страдальца. 

Прометей, образ многих литературных про- 
изведений, олицетворяет собой духовную мощь, 
непоколебимую волю, дерзновенное стремление 
к свободе. 

Знания и талант помогли Савинскому сде- 
лать удачный эскиз. Эскизы картин на золотую 


6. Вулкан приковывает Прометея к скале Кавказа 
в присутствии Силы и Власти. 1881 


медаль обычно делали молодые художники в 
полной изоляции, взаперти, и предоставлялось 
им для этого 24 часа. Эскиз Савинского был 
утвержден академическим Советом. Сравнивая 
первый эскиз (штамп ИАХ 7 февраля 1881 г.) $ 
со всеми другими последующими карандашны- 
ми набросками или масляными эскизами, не- 
возможно не отметить его большую оригиналь- 
ность, динамичность и выразительность, стрем- 
ление к реализму, большую эмоциональность и 
явное желание выйти за рамки академической 
условности. 

Что же произошло дальше, почему худож- 
ник потом ушел от реалистической выразитель- 
ности своего первого эскиза, почему постепенно 
от этапа к этапу вырисовывалась картина, все 
теснее связанная с академизмом, утерявшая 
свою большую самобытность и оригиналь- 
ность? На это явление в известной мере проли- 
вает свет письмо Чистякова, о котором мы уже 


говорили выше и где сказано, что юноша не до- 
пускается конкурировать на золотую медаль. 
По-видимому, нечто непривычное в эскизе Са- 
винского, хотя он и был утвержден, вызвало 
раздражение академического начальства, в свя- 
зи с чем Савинский вынужден был отказаться от 
первого варианта композиции. 

Сохранилось много подготовительного ма- 
териала (ил. 5). В одном из альбомов худож- 
ника — большое число эскизов композиции. 
В основном они сводятся к двум вариантам. 
Один продолжает тему первого эскиза, второй 
разрабатывает композицию, которая легла в 
дальнейшем в основу картины. 

Так, листая альбом, видим то один вариант, 
то второй, они все время перемежаются — идет 
выбор. Душа художника разрывается между 
желанным и необходимым. И необходимость 
побеждает! Второй вариант окончательно 
утверждается в альбоме. 

Все приведено к гармонии и логике в духе 
академических требований, очищено от элемен- 
тов живого, непосредственного, вносящего дис- 
сонанс реальности в цельность академической 
условности. 

Сохранились два тщательно проработанных 
цветных эскиза. Причем сама картина не повто- 
ряет точно ни тот, ни другой. Она как бы лежит 
где-то между ними. Эскиз большего размера 
более сочен и густ по краскам. Небо темное, 
тревожное, грозовое, синяя туча над головой 
Прометея сменяется дымчатыми воздушными 
легкими облаками. На темном сером фоне скалы 
вырисовывается светлым пятном тело Проме- 
тея: оно резко контрастирует с плотно написан- 
ной коричнево-красной мускулистой спиной 
Вулкана. 

Общий колорит другого эскиза холоднее, 
цвет кажется менее густым и трепетным и более 
условным. Исчезло достигнутое с помощью цве- 
та ощущение драматичности события, раствори- 
лось сумрачное предгрозовое состояние при- 
роды. 

Действующие лица приняли некое привыч- 
ное глазу академистов обличье. Лицо Прометея 
обрело сходство с лицом Аполлона, на обнажен- 
ном теле его появилась по традиции белая дра- 
пировка. Власть облачилась в голубые одеяния 
и, приняв вид типичного аллегорического су- 
щества, удобно устроилась на облаках; в голове 
Силы появились знакомые черты Зевса-громо- 


вержца. Знаменитый орел занял доминирующее 
положение на скале. 

Трудно словами выразить глубину сожале- 
ния, которое охватывает при сравнении подго- 
товительных материалов картины, появляется 
острое желание повернуть.работу во времени 
вспять и дать возможность художнику выпол- 
нить картину по первому его замыслу. 

Любопытна история одного из рисунков к 
картине. Он изображает Прометея по грудь: 
голова приподнята, глаза устремлены вверх. 
Рисунок этот, как и многие другие, хранился 
в Академии и был приписан Врубелю. Совер- 
шенно неожиданно на посмертной выставке 
М.А.Врубеля Савинский увидел свой рисунок 
и опознал его. После этого работа была подпи- 
сана Савинским и датирована им. Не случайно 
устроители выставки ошиблись, рисунок очень 
высок по мастерству и выразительности, а по- 
строение формы, характер рисунка, стиль в пе- 
риод обучения у художников были очень близки. 

Тщательная и добросовестная работа Са- 
винского была завершена мастеровитой карти- 
ной, ясной по композиционному замыслу, очень 
сильной по рисунку, несколько более слабой по 
живописи и, к сожалению, не лишенной наду- 
манности и помпезности многих произведений 
академической школы. 

Правда, что-то от лучших эскизов, от мрач- 
ного предгрозового состояния природы, от об- 
щего настроения сохранилось в картине, и оно 
задает тон всему. В реалистической трактовке 
неба художник позволил полностью вылиться 
своей тяге к натуральности и естественности: 
темно-синяя клубящаяся туча над головой Про- 
метея, как бы написанная с натуры, переходит 
в правой части картины в живой розовато- 
красноватый свет. 

Отвел душу художник и на фигуре Вулкана, 
считая, видимо, что схематичной трактовке он 
достаточно отдал дань в других образах. Спина 
Вулкана написана прекрасно, очень натурально 
и живо, цвет — плотный и густой: Вулкан вос- 
принимается как реальное лицо, с плотью и 
кровью. 

Несмотря на недостатки произведения, оно 
явилось бесспорной удачей молодого художни- 
ка, написавшего первую в своей жизни картину. 
В ней сказалось мастерство Савинского-рисо- 
вальщика не только в работе с натуры, но и в 
работе по представлению, от себя. И, может 
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быть, не сохранись первые эскизы, первые 
задумки, у нас не было бы возможности сравни- 
вать, и мы отнеслись бы к картине менее критич- 
но. Во всяком случае, если отвлечься от того, 
что Савинский мог сделать, но не сделал, кар- 
тину «Вулкан приковывает Прометея» надо 
считать заслуженным успехом молодого ху- 
дожника. 

Положительной оценке картины не могли 
помешать даже острые конфликты Чистякова с 
академической профессурой. Разгневанное и 
темпераментное письмо написал Чистяков кон- 
ференц-секретарю Академии П.Ф.Исееву: «Вы 
разве не видите, что господин Якоби что-то 
против меня имеет и ловит меня. Но как человек 
не рассуждающий, почти — шут, он попадает- 
ся везде впросак. Они, чтобы насолить мне, и 
Савинского хотели стушевать. Пусть меня тро- 
гают, ничего, выдержим, но других, особенно 
учеников, гнать из-за меня не след...>6 

Вопреки всему Савинский получает Малую 
золотую медаль и становится конкурентом на 
Большую золотую медаль. 

Каким признанным мастером в среде уча- 
щихся Академии был в это время Савинский, 
рассказывает М.В.Нестеров: «Помню Петер- 
бург, Академию, натурный класс, мы москвичи, 
перовцы, зорко всматриваемся в жизнь Акаде- 
мии, нашего класса. По его стенам висят «ори- 
гиналы». Все имена, да еще какие! Не успеваешь 
благоговеть. У окна группа академиков копи- 
рует этюд чистяковца Савинского, на него оче- 
редь (Савинский сейчас конкурент). Подходим 
имы, москвичи, и как ни мало мы «живописцы», 
а этюдом любуемся. Не знаем, что в нем лучше 
«колорит» или рисунок, письмо густое, большо- 
го напряжения, нет и следа заученности. Зна- 
ния же много»7. 

Процесс работы Савинского над картиной 
на Большую золотую медаль Чистяков всегда 
считал образцом не только для творчества Ва- 
силия Евмениевича, но и вообще любого худож- 
ника-реалиста. 

Заданная тема, как нельзя больше, отвечала 
интересам Савинского. Воспитанный Чистяко- 
вым в духе передовых традиций русского ис- 
кусства, Савинский разделял его огромную лю- 
бовь к России, ее истории, гордость русской 
национальной культурой и стремление сохра- 
нить и уберечь самостоятельность и оригиналь- 
ную самобытность русского искусства. 


Тема из русской истории ХУП века, посвя- 
щенная одному из привлекательнейших ее ге- 
роев, князю Дмитрию Пожарскому, открывала 
большие возможности для ученика реалистиче- 
ской художественной школы, прежде всего на- 
туральностью, действительностью своего содер- 
жания, патриотизмом идеи, красотой нацио- 
нального колорита. Кроме того, сюжетная канва 
давала широкий простор для углубленного, пси- 
хологического анализа душевного состояния 
героев, анализа, основанного не на надуманных, 
привнесенных извне чувствах, а на реальных, 
значительных эмоциях действительной истори- 
ческой ситуации. 

Выбран был тот момент, когда к князю 
Пожарскому пришли нижегородские послы от 
Минина с предложением возглавить ополчение 
и борьбу против вражеского нашествия на Русь. 
В это время Пожарский жил в своей вотчине в 
Суздальском уезде, где лечился после тяжело- 
го ранения. Он прославился как человек боль- 
шой политической честности, наделенный воин- 
скими талантами, храбростью и который уже 
пролил свою кровь, сражаясь за Москву. Про 
него говорили, что он был «честным мужем, 
кому заобычно ратное дело... и который во 
измене не явился»8. 

В одном из альбомов Савинского среди эски- 
зов к картине о князе Пожарском есть выписка 
из исторических записок Н.П.Чичагова «Жизнь 
Пожарского и Минина»: «Пожарский был в это 
время в вотчине своей Линдехе; к нему прибыли 
архимандрит Феодосий, дворянин Ждан Болтин 
и нижегородские посадские люди; князь отве- 


чает им: «Скажите пославшим вас, что я 
рад за православную веру страдать до 
смерти». 


Пожарский согласился возглавить народное 
ополчение, и в период польско-литовской ин- 
тервенции, один из сложных моментов русской 
истории, одержал победу. В результате в 1612 
году была освобождена Москва. 

Пожарский был, видимо, человеком доста- 
точно образованным для своего времени, не 
чуждым интересу к искусству; известно, напри- 
мер, что у него был скомороший театр, который 
в ту эпоху представлял собой вид народного 
театрального творчества. 

Перед Савинским стояла вдохновляющая 
задача изобразить на полотне значительный 
сюжет. 


Первоначальный этап работы складывался, 
как обычно. Конкурентов на Большую золотую 
медаль собрали вместе, прочитали им историче- 
скую справку, и в течение 24 часов они должны 
были сделать композиционный набросок. Если 
он утверждался академическим советом, конку- 
ренты приступали к работе над картиной, кото- 
рая протекала в не менее своеобразной обста- 
новке. В мастерскую, где работал конкурент, не 
мог заходить никто, кроме профессора-руково- 
дителя. Остальные преподаватели имели право 
посещать мастерскую только по приглашению. 
И лишь за месяц до публичного показа картины 
на выставке ее осматривал академический Со- 
вет. 

Почти всегда польза от этого осмотра была 
минимальной, а вред огромный. Каждый давал 
совет и делал замечания по своему вкусу и 
разумению, а в результате молодой художник 
терялся в желании откликнуться на все советы 
и порой губил свое еще не созревшее произве- 
дение. Нечто подобное чуть не произошло и с 
Савинским. Когда Совет предстал перед карти- 
ной, члены его стали давать самые разноречи- 
вые указания и привели молодого автора в 
полное замешательство. Почему-то особенно 
большой спор разгорелся вокруг постановки 
ног Пожарского. Успокоил Савинского И.Ф. 
Иордан, который, уходя, дал ему самый мудрый 
совет: «Ни на кого, батенька, не обращайте 
внимания, оставайтесь самим собой»?. К счас- 
тью, Савинский и остался самим собой. После- 
довательно, этап за этапом осуществлял он 
сложную работу над большой картиной. При- 
слушивался он только к своему внутреннему 
голосу, к опыту и знаниям, почерпнутым из уро- 
ков Чистякова. 

В подготовительном периоде работы над 
исторической картиной Чистяков видел два 
этапа. 

Первый — всестороннее, детальное и серьез- 
ное изучение исторической обстановки, знаком- 
ство со всеми имеющимися литературными и 
изобразительными материалами — то, что сей- 
час принято называть сбором материала. 

Савинский самым внимательным образом 
знакомился с материалами, изучал современную 
историческую литературу, детально штудировал 
известное издание Ф.Г.Солнцева «Древности 
Российского государства», где искал детали 
быта, утвари, костюмов. 


Второй этап — это разработка сюжета. По 
мнению Чистякова, эта ступень в работе худож- 
ника над картиной особенно важна. Без тща- 
тельного и всестороннего осмысления сюжета 
невозможна работа над композицией, ибо по- 
следняя является зримым воплощением слож- 
ного процесса. 

Впоследствии Чистяков писал Савинскому 
в Италию: «Способность прирастать к заду- 
манному сюжету, им жить, о нем только и ду- 
мать всюду и везде и постепенно, шаг за шагом 
достигать осуществления его законно и на вер- 
ных данных есть способность создавать — тво- 
рить — творчество»!5. 

В процессе разработки сюжета, в период его 
обдумывания художнику приходится решать 
большой и сложный комплекс различных во- 
просов. Прежде всего автор должен вжиться в 
сюжет, проникнуть в самую его суть: уяснить 
себе сушность конфликта в картине, точно осо- 
знать взаимоотношения действующих лиц, ха- 
рактер каждого из них. Психология поведения 
должна быть ясна художнику и в момент изоб- 
ражаемый, и до, и после него, поэтому Чистяков 
предлагал даже продумать слова, которые дей- 
ствующие лица произносят или могли бы произ- 
нести. От результата подобного глубокого внут- 
реннего анализа зависят и моменты внешнего 
решения: расположение фигур в картине, их 
движения, связь друг с другом, детали костюма, 
элементы интерьера — обстановки, колорит 
картины, отношения световых и цветовых пятен 
и многое другое. Глубокое и правдивое решение 
картины, по мысли Чистякова, органически рож- 
далось из правильно и глубоко разработанного, 
логически осмысленного сюжета. 

«Вы, сочиняя Пожарского, — писал Чистя- 
ков Савинскому,— следовали шаг за шагом за 
событием, шли за послами со двора в комнату 
и т. п., ну и вышло натурально». Чистяков 
всегда советовал ученику продумать «предыду- 
шую и последующую обстановку дела, чтобы 
хорошо изобразить момент настоящий»!? и го- 
ворил он: «Всякому лицу, действующему в кар- 
тине, дайте роль — слова даже...» 13 

Сознательность во всем, тщательный отбор, 
глубокая продуманность, постоянный контроль 
мысли — все эти рациональные элементы были 
направлены Чистяковым своим острием против 
лживых композиций с фальшивыми позирующи- 
ми натурщиками, с чисто внешней патетикой 
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схематичных чувств, за правдивое, действитель- 
ное, жизненное, натуральное в искусстве, твор- 
честве. 

Основа построения композиции, которую 
разрабатывал Савинский, заключалась в про- 
тивопоставлении двух групп: расположенной в 
правой стороне картины, с центрирующим ее 
Пожарским, и левой — входящих в комнату 
послов. 

Первый эскиз-рисунок композиции, сделан- 
ный Савинским в Академии, датирован печатью 
23 января 1882 года и подписан ректором 
Академии — Иорданом. Он содержит почти все 
элементы будущей картины. Главные соотно- 
шения групп и фигур оставались до конца почти 
без изменений. Во всяком случае, фигура По- 
жарского сразу обрела позу окончательного 
варианта и очень мало менялась. 

Среди большого числа набросков компози- 
ции, сделанных художником карандашом или 
пером, самые значительные изменения косну- 
лись фигур из левой группы послов. Например, 
в первом эскизе вообще нет мужчины с иконой, 
а у склонившегося боярина в руках щит и меч. 
В этом же эскизе отсутствуют женщина с маль- 
чиком, за Пожарским, на этом месте стоит стул 
с лежащей на нем книгой. 

Работая над композицией уже дома, делая 
один эскиз за другим, Савинский несколько раз 
перемещал левую группу. Что-то в ней никак 
не удовлетворяло художника. То эта группа 
становилась более многолюдной, то менее, то 
приближалась к Пожарскому, то удалялась от 
него. В одном из набросков в группе послов 
мужчина стоит на коленях, в другом — появ- 
ляется склонившийся до земли боярин, в треть- 
ем эскизе представлены и та и другая фигуры 
вместе. Однако и от фигуры на коленях и от 
бьющей в землю челом Савинский в дальнейшем 
отказался. Нам представляется, что работа над 
композицией велась художником по единствен- 
но правильному пути. Из жестов и движений 
действующих лиц постепенно исчезла ненужная 
аффектация и гиперболизация чувств, в резуль- 
тате появлялись подобающие историческому мо- 
менту и русскому характеру сдержанность и 
некоторая суровость. 

По такому же руслу шел процесс формиро- 
вания общего характера, общего смысла компо- 
зиции. ‘Ведущие идеи набросков, в общем-то, 
очень схожи. И только один поражает своей 


7. Этюд Пожарского к картине «Нижегородские послы 
у князя Пожарского». 1881 


обособленностью. Наличие его значительно рас- 
ширяет наше представление о мыслях и поисках 
художника и подчеркивает, что окончательный 
характер картины и отказ от некоторых экспрес- 
сивных фигур совсем не случайны. 

В указанном наброске жестикулирующая 
волнующаяся группа послов расположена около 
самых ног Пожарского. Идет бурный разговор; 
все в этой композиции динамично, шумно, за- 
остренно. 

Вполне возможно, что из этого эскиза могла 
родиться интересная картина, но ее форма не 
соответствовала бы тогда сути сюжета. Савин- 
ский хорошо понял, что смыслу события более 
соответствуют сдержанность и простота во всем. 
'Это и выразил с замечательным искусством 
в картине. 

Если в случае с «Прометеем» отказ от перво- 
начальной экспрессивности привел к некоторой 
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засушенности и академической условности, то 
здесь дело обстояло совсем иначе. 

Помимо большой и сложной работы над 
композицией в целом, альбомы художника хра- 
нят много рисунков отдельных персонажей кар- 
тины. Есть несколько набросков мужских голов 
из группы послов. Особенно интересно как само- 
стоятельный рисунок изображение мальчика — 
младшего сына Пожарского. По-видимому, 
нежное детское личико привлекло внимание 
художника. Есть сведения о том, что этот образ 
был навеян одной из дочерей П.П.Чистяко- 
ва. Все детские наброски очень изящны, изыс- 
канны по рисунку и изображают задумчивое, 
внимательное ребячье личико то в фас, то в 
профиль, то в три четверти. 

Главному персонажу картины — Пожарско- 
му посвящено немало набросков (ил. 7). Как мы 
уже говорили, поза в процессе работы менялась 
очень мало. Жест руки, положенной на грудь, 
был найден с самого начала. Несколько видо- 
изменялся только его характер. Лицо Пожар- 
ского также с самых первых рисунков выра- 
жало состояние самосозерцания, взгляд его 
глаз был как бы направлен внутрь себя. К тако- 
му состоянию спокойного раздумья в одном из 
рисунков присоединился элемент вопроса, ко- 
торый умело передан художником в выражении 
глаз и губ. Постепенно лицо приобрело более 
мужественные черты, в них читались и боль- 
шой характер и большая сила воли. 

Пожалуй, особенно важно, что эволюция 
образа Пожарского от набросков к картине 
шла по линии обогащения и усложнения его 
характеристики. 

Попутно необходимо упомянуть об ошибке 
в датировке или названии одного рисунка ху- 
дожника. Среди подготовительных материалов 
к «Пожарскому» в каталоге выставки Савин- 
ского значится рисунок головы Пожарского, 
датированный 1880 годом. Здесь явно вкралась 
ошибка. Савинский не мог в 1880 году работать 
над «Пожарским», так как только в 1882 году 
вышел на золотую медаль и получил тему, о ко- 
торой знать заранее, да еще за два года, он, 
разумеется, не мог. 

На рисунке стоит дата, написанная рукой 
художника, — 1880 год. Можно дать два воз- 
можных объяснения указанному обстоятельст- 
ву: или рисунок не изображает Пожарского, или 
сам автор ошибочно поставил дату, так как 
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8. Нижегородские послы у князя Пожарского. 1882 


многие свои работы подписывал позднее. Какое 
из этих предположений более достоверно, ре- 
шить трудно — ибо если по характеру лица 
изображенная модель и напоминает Пожарско- 
го, то ракурс ее совсем иной. Пожарский в кар- 
тине изображен в профиль, в рисунке же голова 
в три четверти. Во всяком случае, несмотря на 
атрибуцию в каталоге, рассматривать настоя- 
щий рисунок в качестве этюда к картине, мы не 
видим оснований. В 1880 году Савинским было 
сделано много рисунков с подобных моделей 
(старики с бородой) и, по всей видимости, это 
один из них; возможно, как типаж и использо- 
ванный художником в дальнейшем для образа 
Пожарского (ил. 9). 

Над цветовым решением картины Савинский 
трудился с не меньшим упорством и настойчи- 
востью. 

У дочери художника, Т.В.Савинской, хра- 
нятся четыре масляных эскиза к «Пожарскому». 
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Мы остановимся на каждом из них в том поряд- 
ке, в каком, очевидно, они были созданы. 

Первым, по-видимому, был тот, где худож- 
ник еще не отказался от коленопреклоненной 
фигуры среди послов и где отсутствуют женщи- 
на с мальчиком. В этом эскизе еще очень скупо 
трактован интерьер; возможно, что в этот пе- 
риод художник еще не собрал необходимый ему 
материал для бытовых деталей: не нашел точ- 
ный абрис окна, конструкцию и характер пере- 
плетений, узор пола и так далее. 

В следующем эскизе коленопреклоненной 
фигуры уже нет. Справа за Пожарским стоит 
женщина с ребенком. Склонившийся боярин 
держит меч. Общий тон обоих эскизов — серо- 
вато-зеленый с розовыми вкраплениями. 

Следующие два эскиза имеют много общего 
между собой и в колорите и в композиционном 
решении. Расположение фигур в них почти оди- 
наково и такое же, как в картине. Низко скло- 


нившийся в предыдущих эскизах боярин рас- 
прямился и держит в руках круглый щит, коле- 
нопреклоненного нет, за Пожарским — женщи- 
на с ребенком. Различие между этими эскиза- 
ми — в основном в расположении окна. В окон- 
чательном варианте эскиза и в картине окно 
расположено между Пожарским и группой пос- 
лов. В третьем эскизе сдвоенное мерцающее 
зеленым светом окно находится в левом углу, 
а между Пожарским и послами — освещенный 
лампадами иконостас. Такой вариант встречает- 
ся впервые, его больше нет ни в рисунках, ни в 
живописных эскизах. При подобном отдаленном 
положении основного источника света что-то 
исчезло в лице Пожарского, оно утеряло значи- 
тельную часть своей выразительности. Худож- 
ник отверг этот вариант. Не случайно Савинский 
занимался поисками места источника света: 
в цветовом решении картины льющийся из окна 
в темную комнату свет имеет большое значение. 

Окончательный — четвертый вариант эски- 
за подробно проработан и напоминает картину 
в миниатюре. Общий тон полотна — желтова- 
то-зеленоватый с всплесками золота на иконах 
и костюме Пожарского. Пожарский одет в свет- 
лый, почти белый переливающийся кафтан, ко- 
торый особенно отчетливо выделяется в темной 
комнате. В нее из окна льется зеленый от де- 
ревьев свет. Фигуры, стоящие за Пожарским, 
находятся в тени, фигуры же послов освещены 
светом из окна и густые цвета их костюмов мер- 
цают, как драгоценные камни, рядом с темным 
одеянием архимандрита. 

Подготовительный материал к картине ил- 
люстрирует ход работы над ней, он вполне со- 
ответствует нашему представлению о тщатель- 
ности и добросовестности художника. Удивляет 
только очень незначительное количество живо- 
писных этюдов. Согласно характеру работы ху- 
дожников чистяковской школы, они непремен- 
но должны были быть. По свидетельству Т.В.Са- 
винской, такие этюды и были, отсутствие их, 
как ни странно, объясняется успехом картины, 
в результате которого почти все они были пода- 
рены автором позирующим ему моделям. Слу- 
чайно уцелели лишь этюды головы архимандри- 
та и боярина с иконой. 

Наиболее интересен из них архимандрит. 
Типаж для этого этюда был выбран очень удач- 
но. Моделью послужил старик сторож из Пав- 
ловского училища (П.А.Воробьев). 
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9. Мужская голова. 1880 


Колоритная натура вдохновила художника, 
и этюд был написан легко и темпераментно. 
Основная цветовая гамма — теплые тона от 
светло-коричневых в лице до почти черных в ка- 
пюшоне. Лицо аскетического склада красиво 
одухотворенностью, суровостью. Суровость его 
усиливается глубокими, напряженными морщи- 
нами между бровей. В этюде лицо более выра- 
зительно, чем в картине, но выражение его, 
заимствованное в натуре, не соответствовало 
содержанию картины, поэтому Савинский, взяв 
за основу этюд, его видоизменил. 

Роль картины «Нижегородские послы у кня- 
зя Пожарского» в творческой биографии очень 
значительна, ибо в ней проявились в завершен- 
ной форме возможности таланта Савинского — 
рисовальщика, портретиста, живописца и мас- 
тера сложных сюжетных картин. Она выделя- 


лась в ряду произведений конкурентов Акаде- 
мии на Большую золотую медаль своеобразием 
и необычностью чисто реалистического подхода. 
Мудрой зрелостью, серьезной продуманностью, 
глубиной раскрытия содержания и мастерством, 
проявленными молодым художником в работе 
над дипломом, картина невольно вызывает вос- 
поминания о репинском «Воскрешении дочери 
Иаира». Появление подобных произведений в 
стенах Академии было неожиданным и прият- 
ным сюрпризом для всей передовой общест- 
венности. 

Подобно «Воскрешению дочери Иаира», 
картина «Нижегородские послы у князя По- 
жарского» была высоко оценена прогрессивны- 
‚ми художественными кругами; ее оригиналь- 
ность и самобытность почувствовал Репин, 
очень высоко отзывавшийся об этой работе 
Савинского. 

Не раз в будущем, подбадривая художника, 
Чистяков вспоминал: «Илья Ефимович Репин 
находит, что Ваша программа сочинена поло- 
жительно превосходно, натурально. Я то же 
скажу»!“. 

Действительно, просто, правдиво и жизненно 
была написана картина «Нижегородские послы 
у князя Пожарского». Сказались талант худож- 
ника, благотворное влияние его учителя и той 
прогрессивной среды, в которой протекали годы 
учебы Савинского. Картина Савинского на 
Большую золотую медаль написана в лучших 
реалистических традициях русского демократи- 
ческого искусства (ил. 8). В ней удачно сочета- 
лись логика композиционного построения, кра- 
сота и соответствие цветового решения, точ- 
ность, благородная деликатность и выразитель- 
ность психологических характеристик всех 
персонажей. 

Творческая жизнь Савинского сложилась 
таким парадоксальным образом, что диплом- 
ная картина на Большую золотую медаль ос- 
талась, пожалуй, лучшей картиной художника, 
больше всего отвечавшей его личным вкусам, 
его творческим интересам, направленности его 
таланта. Однако было бы крайне несправедли- 
вым ограничивать значение этого полотна толь- 
ко рамками творчества Савинского. Произве- 
дение имеет большую художественную цен- 
ность, занимает достойное место в русском исто- 
рическом жанре, могло бы украсить любую 
картинную галерею. Сегодня оно является од- 
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ним из самых интересных экспонатов Красно- 
дарского художественного музея. 

Совет императорской Академии художеств 
на заседании 29 октября 1882 года удостоил 
В. Е. Савинского звания классного художни- 
ка [ степени с правом поездки за границу на че- 
тыре года. В торжественной обстановке 4 нояб- 
ря этого же года в круглом зале Академии 
художеств под звуки глинковского вальса, ко- 
торый играл оркестр на хорах, Савинскому бы- 
ла вручена Большая золотая медаль. Нелегко 
досталась она художнику, немало трудностей 
было и у его учителя. Нежно любя Савинского 
и высоко ценя его природную одаренность и 
большое трудолюбие, Чистяков считал своим 
долгом довести своего ученика до последнего 
рубежа в Академии и помочь ему закончить ее 
с наилучшими результатами. Таковыми, по мне- 
нию Чистякова, была золотая медаль и как 
следствие ее — заграничная поездка в Италию. 

Из письма Чистякова явствует, сколь зна- 
чительным считал он для себя этот долг. После 
окончания Савинским Академии Чистяков пи- 
сал Сурикову: «Теперь с души свалилось бремя, 
могу, в случае чего-либо, и оставить Акаде- 
мию»!5. 

Если что-то, по словам Чистякова, заверши- 
лось в его преподавательской деятельности, то 
большой этап был закончен и на пути его люби- 
мого ученика. Савинский стоял на пороге само- 
стоятельной жизни и творчества. Правда, не- 
зависимость от Академии только грезилась ему 
и была лишь светлой мечтой. 


Пенспонерство 


П.П.Чистяков считал классическое наследие 
эпохи итальянского Возрождения вершиной 
изобразительного искусства, примером, достой- 
ным подражания и тщательного изучения. 
С настойчивостью умного педагога он посылал 
своих учеников в Эрмитаж посмотреть на Ти- 
циана, Веронезе и других мастеров Ренессанса. 
Особенно часто Чистяков делал это, когда ра- 
бота учеников заходила в тупик и помощь наг- 
лядного примера была совершенно необходима. 
«Теперь я ему [речь идет о художнике В.В.Оси- 
пове.— Г.С.] посоветовал начать женскую фи- 
гуру, — пишет Чистяков Савинскому,— подоб- 
ную Тициановской Венере с зеркалом и советую 


во время производства оной бегать иногда в 
Эрмитаж к этому маляру Тициану и смотреть, 
чего у нас нехватает... А между тем, ведь рядом 
с натурой пишем и кажется пишем верно и по- 
хоже... Поди ты вот, и ладно, да не ладно, и так, 
да не так. У нас натурально, а у него лучше»!. 
Наличие большого одухотворенного мастерства, 
а не ремесленничества, имел Чистяков в виду, 
когда говорил, что мы пишем с натуры и «верно 
и похоже», «а у него лучше». 

Возможность поучиться у классиков италь- 
янского искусства, подышать воздухом их стра- 
ны, пообщаться с их природой — все это и Чи- 
стяков и его ученики почитали за большое 
счастье. 

В состоянии безудержной радости и огром- 
ного душевного подъема, окрыленный приме- 
ром Карла Брюллова и Александра Иванова, 
создавших лучшие свои картины в Италии, 
молодой Савинский 2 июня 1883 года выехал 
за границу. 

Из всей творческой биографии художника 
годы, проведенные им в Италии, вырисовывают- 
ся наиболее полно и всеобъемлюще. Сохранив- 
шаяся переписка Савинского с Чистяковым да- 
ет богатый материал, значение которого трудно 
переоценить. Письма Чистякова — один из 
очень важных источников его взглядов на мно- 
гие вопросы искусства и творчества — многое 
объясняют в жизни и творчестве Савинского, 
поскольку обращены они к его труду, его за- 
мыслам и творческим поискам. Сохранились 
также письма Савинского того же периода к 
матери, друзьям. Этот материал предоставляет 
возможность судить о взглядах художника на 
творчество, о его симпатиях и антипатиях в ис- 
кусстве. 

На основании писем из Италии, Франции, 
Германии, где Савинский знакомился с круп- 
нейшими музеями мира, наиболее внушитель- 
ными выставками, вырисовывается достаточно 
ясно круг его художнических интересов. Глав- 
ное отношение к тем или иным вопросам изобра- 
зительного искусства на протяжении жизни ме- 
нял он очень мало. Любовь к одним явлениям и 
неприязнь к другим оставалась в основном неиз- 
менной. Реальность, правда, искренность и не- 
посредственность — вот те главные черты, кото- 
рые были всегда дороги Савинскому в искусстве. 

Подобно Чистякову, он преклонялся перед 
мастерами Ренессанса и одновременно высоко 


ценил национальные, самобытные черты рус- 
ского искусства. В силу глубокой веры в мис- 
сию русского искусства Савинский отстаивал 
использование им лучших мировых традиций. 
Среди русских художников он особенно высоко 
ценил Александра Иванова, считал его «посред- 
ником между наследием великих мастеров Ре- 
нессанса и русскими художниками»?. 

Картина «Явление Христа народу» была для 
него эталоном творческого мастерства. В трак- 
товке Савинским религиозных сюжетов было 
много общего с пониманием их Ивановым. Од- 
нажды, сообщая о своем новом замысле Чистя- 
кову, Савинский писал: «Не берусь рассказать 
или назвать этот сюжет, но это — божия ма- 
терь сейчас после казни Христа. Его сняли и 
уносят в пещеру, другие все окружающие заня- 
ты обрядом. Она осталась одна — отдала ми- 
ру — кончилось — взяли. Не мечта Рафаэлев- 
ская о матери, несущей в мир сына, а дейст- 
вительность. Не недоступное человеку — божес- 
кое, а возможное и должное в действитель- 
ности»3. 

При знакомстве с западным искусством 
большое внимание Савинского привлекла от- 
крытая во время его пребывания в Мюнхене 
Международная выставка. Впервые смог он так 
широко ознакомиться с современным европей- 
ским искусством. Поначалу выставка произве- 
ла впечатление эффектом и грандиозностью. 
Однако постепенно охватило разочарование. 
Он так характеризует выставку: «Здесь все на- 
ции Европы, кроме России, и все бьют на эффект 
красок и на мастерство, но настоящего мастер- 
ства я ни у кого не видел» *. Разбирая выставку 
по жанрам, он пишет: «Исторические картины, 
в особенности большие, отличаются деланными 
сочинением и выражением, сухостью в испол- 


` нении...» ?О портретах: «...есть недурные, но все 
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больше подражательные, кто кому из старых 
мастеров»б. Из пейзажей ему понравились, 
главным образом работы немецкого отдела: 
<... в особенности некоторые как по рисунку, 
так и по колориту — очень натуральному...»7 
Общий же вывод он делает такой: «<... души и 
выражения почти нигде нет»8. у 
Вывод достаточно типичен для многих рус- 
ских художников того времени. Поверхностные, 
может быть, эффектные и мастеровитые произ- 
ведения современных западных художников ча- 
сто не находили отклика в русской душе, при- 


выкшей к глубинам психологического позна- 
ния, к сюжетной значимости и проникновен- 
ности. 

В Мюнхене Савинский встретил русских ху- 
дожников. А.Д.Кившенко помог ему устроить- 
ся, показал город, свел в лучшее мюнхенское 
кафе, где русские художники слушали выступ- 
ление венгерского оркестра. В Мюнхене же Са- 
винский встретил Репина и Стасова. 

В Париже он провел более месяца. Гидом 
был В.В.Матэ, который познакомил его с Па- 
рижем и парижанами. Впечатление от города у 
Савинского было большим, но противоречивым. 
Он восхищался его своеобразной красотой и 
метко характеризовал основные черты париж- 
ской жизни. Он нашел, что в Париже очень хо- 
рошо жить, ничем специально не занимаясь и 
имея при этом значительные средства. 

Савинский застал в Париже день праздно- 
вания Республики. Иллюминированные улицы и 
бульвары, наполненные веселой толпой, пере- 
ливались и сверкали у ног художника, наблю- 
давшего город с близлежащего холма. Много 
времени посвятил Савинский осмотру красивей- 
ших окрестностей города. Версаль напоминал 
ему Царское Село или Петергоф. 

Критически отнесся Савинский к некоторым 
русским художникам, живущим в Париже, 
творчество которых, оторванное от националь- 
ных традиций, напиталось местными влияния- 
ми и стало эклектичным, поверхностным по ха- 
рактеру и содержанию. Так, удручающее впе- 
чатление произвели на него работы Е.Я.Лемана, 
выпускника русской Академии художеств. «Все 
одни женские головки и фигуры во всевозмож- 
ных поворотах,— вроде фарфорового магази- 
на,— пишет он Чистякову,— даже скучно — 
удивляюсь, как это можно весь век писать ка- 
кие-то головки и все в одном роде и с одним 
выражением»9. 

В Париже Савинский внимательно ознако- 
мился с французским искусством. В Лувре он 
бывал почти каждый день. О французской шко- 
ле, как старой, так и новой, стремился соста- 
вить обобщенное представление, найти харак- 
терные отличительные черты. Он писал Чистя- 
кову: «Удалось переглядеть их всех довольно 
внимательно, и скажу, что много есть хороше- 
го и поучительного, но все как будто холодно- 
вато и чересчур много рассуждения. И Дела- 
рош, и Давид (его здесь очень много), и Де- 
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лакруа, Ренио, Верне, Энгр и много других, 
иу каждого свое и хорошо, но все-таки всякий 
раз под конец идешь в Итальянскую школу. 
Ну, что, казалось бы, у Франко Францио, или у 
Перуджино, и не натурально и перспективы 
нет,— а все как-то теплее»!°. 

Правдивость, ясность и простота привлека- 
ют Савинского также в творчестве Веласкеса. 
Преклонение перед этими чертами звучит в од- 
ной из записей художника: «Веласкес как ху- 
дожник обладает высшею добродетелью — ге- 
роической простотой. На пьедестале статуи, воз- 
двигнутой в честь Веласкеса — в Севилье его 
согражданами, написаны простые слова: «Жи- 
вописцу истины»!'. 

У каждого ученика Чистякова были свои 
любимые художники, но общее восхищение мас- 
терством, восприятием мира, всем духом эпо- 
хи Ренессанса было одинаково для всех. В Ита- 
лии самое большое преклонение вызывали у 
Савинского художники раннего Ренессанса с их 
удивительной искренностью и чистотой. После 
посещения Перуджии Савинский писал: «Инте- 
ресного много есть по части до-рафаэлистов. 
Как они все относились наивно, совершенно как 
дети, искренно так. Все предшественники Пе- 
руджино и он сам дышат какой-то чистотой. 
Так что все после них как-то выдуманно ка- 
жет [ся] — умышленно»!?. Сравнивая некото- 
рые вещи Перуджино и Рафаэля, Савинский 
отдает предпочтение первому. Несмотря на это, 
он очень высоко ставил гений Рафаэля. В од- 
ной из книжек художник записывает, что Ра- 
фаэль «...доходил до такой высоты выражения 
жизни и удивительной красоты. Его Сикстин- 
ская Мадонна не есть нечто непонятное, не 
свойственное нам, нет, наоборот, в ней есть все 
хорошее, что есть и между нами, но между на- 
ми нет такой, как она, а может разве только 
существовать в нашей мечте, она и есть у него 
мечта, сон, видение. Выражение ее лица и фи- 
гуры и движение есть одно целое; соединение 
всех человеческих добродетелей, доходящих до 
божества»!3. 

Нравятся Савинскому фрески Гверчино, его 
поражает их сердечность и «детская прямота». 
Искренность в искусстве — главное, что его 
привлекает: «Начиная с самого начала — от 
Джотто или раньше, все эти религиозные карти- 
ны дышат детской искренностью. Неверно нари- 
сованные, неверно написанные, словом, нару- 
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шая каждую минуту все технические законы 
или, так сказать, науку в искусстве — все пра- 
вила, они все-таки выражают нам образы впол- 
не тех людей, о которых и как мечтали и пред- 
ставляли те художники»"“. 

Искренность Савинский клал в основу про- 
явления творческой индивидуальности худож- 
ника: «И луна, хоть все та же, а все-таки каж- 
дый разно ее пишет. А то, представьте, если бы 
все одинаково писали, ведь скука была бы не- 
померная, да и для чего писать тогда. Надо 
писать-то только эту луну искренно, т. е. так, 
как ее видишь и чувствуешь и по всем правилам 
искусства»!5. 

В колорите художник восхищался в первую 
очередь венецианцами. Их живопись он считал 
самой прекрасной, насыщенной и богатой по 
цвету и стремился учиться колориту у Тициана, 
Веронезе, Тинторетто. 

«Живопись — как колорит удивительно на- 
туральный — это Веронезе — высоты неизмери- 
мой. Брак в Кане Галилейской, Мария умывает 
ноги Спасителя, плафоны, в громадную вели- 
чину летящие фигуры — какое-то свержение с 
неба»!6. 

По сравнению с художниками, в чьем твор- 
честве Савинский находит близкие и дорогие 
ему черты, остальное представляется ему обма- 
ном, «сразу льстит, а потом — ничего — 
холод». 

Многое в современном искусстве Запада ка- 
залось Савинскому сухим и отмеченным «делан- 
ным сочинением». Сюжеты некоторых картин 
также вызывали у него отрицательные эмоции. 
Они, по мнению Савинского, «все больше тяже- 
лые; везде кровь и смерть». 

Возмущает Савинского подражательность, 
которую он усматривает во многих современных 
картинах. «Чем учиться с подражаний великим 
мастерам, — записывает он, — так лучше учить- 
ся прямо с оригиналов. Здесь я видел в Люксем- 
бургском музее французскую школу нашего ве- 
ка и нашел, что все они все-таки учатся у вели- 
ких старых мастеров и скажу только, что далеко 
им всем до них. Подражание это только поверх- 
ностное, наружное, а подкладки, так сказать, 
подготовки у них нет. Самые тончайшие оттенки 
техники искусства, которые при наивном взгля- 
де и любви так сильно трогают дущу, их то им и 
не хватает. Это, так сказать, подделка в искус- 
стве и очень смелая, но все-таки не искусство... 
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Подражание же кому-либо доказывает незре- 
лость и неуменье и слабодушие... Чтобы предста- 
вить себе такой образ, как Венера [Милосская] 
в своей фантазии, не говоря о том, чтобы сде- 
лать, надо быть действительно художником- 
творцом, но чтобы подражать сильному технику, 
для этого можно и не быть творцом»!7. Из этой 
записи видно, что Савинский делил художников 
на творцов в самом высоком смысле и мастеров. 
К творцам он относил Джотто, Перуджино, 
Рафаэля, Леонардо да Винчи, Микеланджело, 
Веронезе, Тициана. О художниках-творцах Са- 
винский пишет: «Греческая скульптура, Ра- 
фаэль, Леонардо и др., особенно итальянцы, — 
это творчество высокое — это художество и ис- 
кусство... Чем отличается Венера Милосская от 
других Венер, тут же стоящих? — духом, она 
среди них истинная богиня, именно духом, кото- 
рым был проникнут и отличался от обыкновен- 
ных людей тот художник, который ее задумал и 
представил...» 8 

О живописи современных ему итальянских 
и испанских художников Савинский отзывается 
критически: «<... у испанцев и итальянцев, исклю- 
чая двух больших картин, очень талантливо ис- 
полненных, но до крайности смело неокончен- 
ных, я не встретил ни одной, в которой была бы 
хотя какая-либо из сторон — ни рисунка, ни 
выражений, ни даже колорита — одна смелость, 
зато удивительная, так что у некоторых фигур 
лиц совсем нет — не написано, а только протер- 
то одной краской, и это фигуры в величину 
больше натуральной»!3. 

Некоторые новые черты в живописи Савин- 
ского Чистякову порой казались следствием 
вредного влияния современных живописных на- 
правлений в Европе. Однако он ошибался: влия- 
ние современной «модной» живописи на Са- 
винского было минимальным. В одном из писем, 
например, он сетует на отсутствие на выставке 
произведений Кнауса и Вотье. Из этого ясно, что 
молодой Савинский был хорошо знаком с их ра- 
ботами еще в России и ценил их творчество. 
Они оба представляли дюссельдорфскую школу, 
в которой развивалась жанровая живопись кри- 
тического направления. Темы работ эти худож- 
ники черпали из жизни немецких крестьян и 
простонародья. Знание их творчества и симпа- 
тия к нему свидетельствуют об ином направле- 
нии интересов молодого художника в то время. 
Для Савинского идеалом жизни и творчест- 


ва были художники, о которых он писал: «Эти 
люди выразили самым гениальным образом свой 
век, себя и только потому, что, во-первых, они 
были гениальны, т. е. умели выражать свои мыс- 
ли и чувства и представленные их душе идеалы 
до тех пор не созданные — новые; не руководи- 
лись никакими шаблонами, выработанными 
представлениями, а руководились только свои- 
ми знаниями, которые у них доведены до колос- 
сальных размеров...>?9. 

В этом высказывании сконцентрировано 
представление Савинского об идеальном худож- 
нике, художнике-творце, новаторе и подлинном 
выразителе идей своего времени. 

Свет правды в искусстве оставался для Са- 
винского навсегда путеводной звездой. В кон- 
це жизни на своем юбилейном вечерев 1934 году 
старый художник сказал: «Я всей душой вам 
всегда принадлежал, всех вас люблю, никогда 
не лгал, делал все, что мог, и спасибо вам за 
все! >21 

На формирование взглядов Савинского, не- 
сомненно, оказало влияние знакомство с ориги- 
налами западноевропейского искусства, с му- 
зеями и городами Европы, но подготовлен к это- 
му он был рассказами Чистякова еще в России, 
так же как и к восприятию самой Италии, ее 
природы. 

Италия открылась ему как «истинно чудная 
страна, в которой искусство и природа сочета- 
лись чудною невоображаемою гармонией»??. Са- 
винский находился в это время в состоянии ка- 
кого-то восторженного опьянения, не типичного 
для человека сдержанного, рассудительного и 
спокойного, каким всегда был Василий Евме- 
ниевич. 

Первым итальянским городом, в который 
попал Савинский, была Флоренция. Некоторое 
время он жил в ее окрестностях, в горах, у ху- 
дожника К.П.Степанова, неподалеку от Фьезо- 
ле, в старом уединенном феодальном замке. 
С середины сентября 1883 года на несколько 
лет художник обосновывается в Риме. 


Первое, что его очень волнует и занимает в 
Риме, — это поиски мастерской. Для задуман- 
ного полотна была необходима большая мастер- 
ская. Найти ее оказалось непростым делом, на- 
конец она была найдена в доме на горе, откуда 
открывался вид на весь Рим. При мастерской 
имелась терраса, где можно было писать этюды 
на открытом воздухе. 
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Главная цель пребывания Савинского в Ита- 
лии состояла в работе над фундаментальной 
картиной. 

Чистяков на своем опыте убедился, как важ- 
но для молодого художника иметь уже в начале 
пенсионерства заранее задуманный сюжет. 
Только что окончивший Академию молодой че- 
ловек, попадая первый раз в Италию, часто 
терялся под наплывом бесконечных новых впе- 
чатлений. К тому же впервые обретенная твор- 
ческая свобода не всегда способствовала плодо- 
творной работе, иногда она вызывала растерян- 
ность, беспорядочное метание от одной темы к 
другой, распыление сил и чувств, потерю вре- 
мени. 

Чистяков хотел, чтобы его любимый ученик 
избежал этих ошибок, чтобы его работа сразу 
пошла целеустремленно. Поэтому сюжет буду- 
щей картины был обдуман учителем и учеником 
ещев России. О нем Савинский писал из Италии 
Чистякову: «В России я более увлекался техни- 
кой, а Италия последнее время меня настроила 
более на образы, выражения, словом, компози- 
цию. Боюсь только, выходит немного сложна; 
в представлении же не слабею, но совершен- 
ствуюсь. Чем сильнее вдумываюсь, тем сюжет, 
о котором Вы говорили мне, более и более при- 
ходится по душе; в нем я вижу соединение мно- 
гих моих [сюжетов], о которых я мечтал рань- 
ше. Был бы только посилен»?3. 


Таким сюжетом была евангельская притча о 
Христе и грешнице. Интерес Чистякова к нему 
заключался не только в личности Христа. 
И этому есть убедительные доказательства. 

В одном из писем к Савинскому в Италию 
Чистяков подробно останавливается на сюжете 
будущей картины «Христос и грешница». Этот 
отрывок из письма необычайно существен в рас- 
крытии понимания Чистяковым его смысла: 
«Давно то было... Еще толкучий рынок старый, 
деревянный был невредим и цел. Иду я раз туда 
и слышу вдруг шум, крик и гам людской, сти- 
хийный. Высокий, в серой поддевке парень, лет 
17, бежит... И бьют его со всех боков и сзади 
честные торговцы-воры, с остервенением бьют, 
немилосердно, законно бьют, как люди честные, 
хорошие, творят над подлецом расправу. Удары 
сыплются, и звуки, как в пустую бочку, отдают 
в груди у парня. Не помню я себя, а чуя мер- 
зость, бегу за парнем, за толпою. Свалили. Ле- 
жит Кампидолийский гладиатор, бледный, тя- 


жело дышит, глаза испуганно блуждают, и 
кровью залились уста. Стоят кругом и смотрят. 
Наказали. Я весь дрожу. За что, за что его так 
били? За то, что, вишь, украл тесьмы на пятиал- 
тынный. И вот законные воришки вора нака- 
зали...»24 

Остро воспринимаются Чистяковым неспра- 
ведливость и жестокость, причем представляют- 
ся они ему не в виде отвлеченной формулы добра 
и зла, а как явления, носящие ярко выражен- 
ный социальный характер. 

Этот социальный смысл звучит яснее, когда 
Чистяков проводит параллель от своего реаль- 
ного воспоминания к сюжету картины «Христос 
и грешница». Он пишет: «У фарисеев были кни- 
ги, законы. У грешницы бедность с юности и 
обстановка, способствующая всему порочному, 
и проч. Два закона в мире искони веков: естест- 
венный (эгоистичный) и духовный, основанный 
на любви ко всему благому, благородному, 
изящному и к своему ближнему»?5. 

Внимание Чистякова привлекли две стороны 
сюжета «Христос и грешница». В его понимании 
сюжетный конфликт заключал в себе значитель- 
ный социальный момент и одновременно давал 
возможность постановки нравственно-этических 
проблем. 

Многие русские художники, понимая необ- 
ходимость раскрытия сложных и противоречи- 
вых сторон действительности, обращались к 
религиозным и мифологическим сюжетам. Они 
стремились при этом к философским обобщени- 
ям, проявляли глубокий интерес к морально- 
этическим проблемам. 

В 60—70-х годах, когда происходило форми- 
рование новых художественных черт искусства 
демократического реализма, картины, решав- 
шие проблемы общественного звучания в рели- 
гиозно-мифологических рамках, были явлением 
прогрессивным. 

Наибольший успех выпал на этом пути на 
долю картин Н.Н.Ге «Тайная вечеря», «Что 
есть истина?». Они вызвали восхищение мно- 
гих представителей русской интеллигенции. 
О картине Ге Толстой писал в 1890 году: «До- 
стоинства картины, по моему мнению, в том, что 
она правдива (реалистична, как говорят теперь} 
в самом настоящем значении этого слова... Эпо- 
ху же в христианской живописи эта картина 
производит потому, что она устанавливает новое 
отношение к христианским сюжетам... Отноше- 
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ние к Христу как к богу произвело много картин, 
высшее совершенство которых уже давно поза- 
ди нас. Настоящее искусство не может теперь 
относиться так к Христу. И вот в наше время 
делают попытки изобразить нравственное поня- 
тие жизни и учения Христа...»26 

Однако в пору наивысшего расцвета демо- 
кратического искусства, в 80-е годы, прогрессив- 
ные художники обратились к иному, к современ- 
ности и русской истории, и в них искали отве- 
та на животрепещущие вопросы. Весь воздух ис- 
кусства был пропитан критическими мыслями 
и демократическими идеями. Социальные конф- 
ликты реальной действительности окружали 
художников и давали им широкую возможность 
для решения многих нравственных проблем — 
стоило только обратиться к реальной жизни. 
Это делали уже многие, в том числе ученики 
Чистякова. 

Но сам он в этот период выбирает сюжет 
«Христос и грешница». Дело в том, что у Чистя- 
кова было определенное представление о «вы- 
соком» искусстве, которое тесно переплеталось 
с его пониманием исторической картины. Он 
считал, что наиболее значительную и благород- 
ную часть исторического жанра составляют кар- 
тины на религиозные и мифологические сюжеты. 
На деле такой взгляд означал стремление соеди- 
нить в гармоничное целое непосредственное жи- 
вое восприятие жизни с привычными понятия- 
ми «высокого» стиля. Всю жизнь Чистяков пи- 
сал картину, далекую от интересов реальной 
действительности, «Последние минуты Мессали- 
ны — жены императора Клавдия» и так и не 
закончил ее. В письме к Савинскому уже после 
смерти Чистякова М.В.Нестеров вспоминал: 
«Чего не хватало Чистякову, чтобы поверить в 
свою Мессалину, трудно сказать. Но вера ушла, 
иссякла, и в этом его драма и судьба его кар- 
тины»?7. 

Нежно любя таких своих гениальных учени- 
ков, как Репин, Суриков, В.Васнецов, Серов, 
восхищаясь ими, Чистяков сохранял убеждение, 
что один из учеников пойдет его собственным 
творческим путем и выполнит то, что не смог 
сделать он, но о чем мечтал. Такого человека ви- 
дел Чистяков в Савинском, а в будущей его 
картине находил слияние всех своих представ- 
лений. Чистяков так же, как и Толстой, не осоз- 
навал, что идея морального, нравственного вос- 
питания с помощью христианского учения к 


10. Набросок к картине «Христос и грешница». 1884—1885 


80-м годам ХХ века, в период общественного 
демократического подъема и расцвета реалисти- 
ческого народного искусства передвижников, 
уже устарела. Талантливые произведения Ге 
как бы поставили последнюю точку на этом 
пути, и в то время, когда Савинский начал ра- 
ботать над картиной «Христос и грешница», от 
исторической живописи ждали уже не иноска- 
зательного, а прямого отклика на обществен- 
ные события и интересы. 

Драма творческого пути Чистякова могла 
стать трагедией для художника 80-х годов, и, 
возможно, то, что картина Савинского «Христос 
и грешница» так никогда не была им завершена, 
объясняется не только объективными внешни- 
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ми причинами, а главным образом противоре- 
чиями замысла. 

Над картиной «Христос и грешница» Са- 
винский начал работать со свойственными ему 
тщательностью и упорством. 

Мы знаем по его работе над предыдущими 
картинами, как самокритично художник отно- 
сился к своему творчеству, как бесконечное 
число раз возвращался к решению композиции 
и разработке отдельных фигур. Его трудоспо- 
собность и постоянное чувство неудовлетворе- 
ния были необычайно велики. Такой характер 
творчества предполагает наличие большого под- 
готовительного материала, однако значитель- 
ная его часть, в том числе первый масляный 
эскиз к картине, пропала в 1918 году в Финлян- 
дии, где у Савинского была мастерская. В этой 
мастерской хранилось довольно много работ 
художника. Возможно, что некоторые из них 
существуют и сейчас, анонимно, и остается толь- 
ко надеяться, что когда-нибудь они будут атри- 
буированы и обретут имя своего автора. 

Уцелели лишь некоторые наброски в альбо- 
мах, два больших рисунка, четыре этюда маслом 
и второй эскиз (маслом) к картине (ил. 10, 11). 

На основании этих работ, а также итальян- 
ской переписки Савинского вырисовывается 
процесс его труда над полотном. 

Композицию он искал очень долго, постоян- 
но советовался с Чистяковым. Неоднократно 
посылал ему наброски, кальки, фотографии с 
эскизов. Получал советы и радовался, когда 
мнение учителя совпадало с его ощущениями. 

Главное в композиции — противопоставле- 
ние двух моральных начал, выраженных в двух 
группах. В каждой из групп — свой кульмина- 
ционный, смысловой ‘центр. Одна группа — 
Христос с окружением, другая — грешница и 
фарисеи. Кульминационные центры — Христос 
и грешница. Однако Савинский не следует пол- 
ностью совету Чистякова о том, что Христос и 
грешница — это главное, все остальное — 
«аксессуары почти». Центральные действующие 
лица он не превращает в доминирующие. Окру- 
жающая толпа несет значительную смысловую 
нагрузку, она не служит второстепенным со- 
провождающим аккомпанементом, а полноправ- 
но звучит в композиционной мелодии. 

Эта черта — то общее, что объединяет все 
эскизы картины, выполнены ли они карандашом 
или маслом. 


В дальнейшем художник старался напол- 
нить сюжет бытовыми реалистическими под- 
робностями. Согласно легенде, храм, около ко- 
торого происходила данная сцена, в тот период 
строился. Поэтому около него могли быть изоб- 
ражены строительные леса, бревна для построй- 
ки, камни. На них Савинский намеревался рас- 
положить слепых стариков, нищих. 


В нескольких набросках Христос сидит, 
по-видимому, на бревнах, но от этого варианта 
художник отказался, возможно, по той же при- 
чине, по которой он отказался от изображения 
бревен, камней: эти элементы бытовизма пока- 
зались Чистякову принижающими сцену, и он 
посоветовал Савинскому их убрать. 


Фигура Христа претерпела ряд значитель- 
ных изменений в процессе работы, однако почти 
во всех композициях она была расположена в 
глубине картины и не подчеркивалась автором. 
Возможно, художник хотел передать значение 
ее более глубокими психологическими средст- 
вами, чем простое композиционное выделение 
из толпы, об этом говорят сохранившиеся эски- 
зы. Два рисунка изображают Христа в фас, 
в другом повороте, чем в картине. В одном — 
голова опущена, глаза смотрят вниз, в дру- 
гом — наоборот, она приподнята, а глаза 
устремлены вверх. Обе головы удивительно 
экспрессивны. Для передачи внутренней напря- 
женности и морального превосходства Савин- 
ский не пользуется внешними приемами по- 
верхностной эмоциональности. Сила рисун- 
ков — в их простоте, скромности, некоторой да- 
же суровости. 


Будучи хорошо знаком с взглядами акаде- 
мического Совета, Чистяков сразу предусмот- 
рел, что нивелирование в композиции фигуры 
Христа не удовлетворит Совет. Действительно, 
его опасения подтвердились. Советом было 
предложено подчеркнуть и выделить фигуру 
Христа, что Савинский и сделал, выдвинув ее 
вперед, то есть влево, о чем впоследствии не- 
однократно жалел. 

К этой картине, как и к другим своим произ- 
ведениям, Савинский делал не только наброски, 
но и подробные рисунки отдельных фигур с 
натуры. 

Сохранились два таких рисунка, сделанных 
на серовато-зеленых листах, довольно большого 
размера (лист ватмана). 
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11. Набросок к картине «Христос и грешница». 1884—1885 


Савинский часто пользовался для таких ра- 
бот тоновой бумагой. 

На одном листе — рисунок обнаженной на- 
турщицы для фигуры грешницы (ил. 12). Лист 
тщательно проработан, все формы вылеплены 
со скульптурной точностью. Мастерство рисо- 
вальщика проявилось здесь с большой силой. 
Начав рисунок с целью тщательной проработки 
движения, анатомии мышц в очень трудном 
ракурсе (в эскизе картины грешницу тащат, 
держа за руки, к Христу, а она упирается нога- 
ми), художник в процессе работы увлекся, и 


чисто вспомогательные задачи отодвинулись на 
второй план. Лист приобрел самостоятельную 
вдохновенную художественность и выразитель- 
ность: ярко обрисованная индизидуальность на- 
туры гармонично слилась с точностью и красо- 
той рисунка, с разнообразием штриха и фак- 
туры. Другой рисунок менее закончен. Он изоб- 
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12. Натурщица 
к картине «Христос 
и грешница». 1885 


ражает мужскую фигуру к зрителю спиной и 
полностью отвечает тем задачам, которые ста- 
вил перед собой художник, — проверить положе- 
ние фигуры и выявить характер движения 
мыши. Их движение живо ошущается, мастер- 
ство рисунка велико, но он, пожалуй, лишен 
вдохновенности предыдущего листа (ил.13). 


13. Натурщик 
к картине «Христос 
и грешница». 1885 


Живописные этюды правильнее было бы наз- 
вать не этюдами к картине, а этюдами на моти- 
вы избранного сюжета. 

Два из них представляют одну и ту же чрез- 
вычайно интересную модель, но в разных ракур- 
сах — это мальчик с бритой головой. Худож- 
нику позировал, вероятно, какой-либо итальян- 
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ский нищий. В характере лица есть необычай- 
ное, исключительное. 

Неправильные; асимметричные черты, силь- 
но вздернутая верхняя губа, открывающая кри- 
вой передний зуб, светлые зеленые глаза с под- 
черкнуто опущенными наружными углами глаз- 
ниц и набрякшими веками. Сочетание дисгар- 


14. Этюд мальчика к картине 
«Христос и грешница». 1884 


монии лица, его оригинальности, некрасивости 
с большой внутренней наполненностью вызыва- 
ет в памяти некоторые портреты Веласкеса, под 
влиянием которых, возможно, и выполнены ра- 
боты (ил. 14). 

Другие два масляных этюда имеют отноше- 
ние к образу грешницы. Один — маленький, на 
нем изображена женщина с красивым лицом, 
на голове голубая накидка, она в красно-вишне- 
вом платье. Другой более интересен (ил. 15). 
В нем не только чисто внешние данные ассоци- 
ировались с образом. В немолодом лице нату- 
ры — глубокие переживания: губы плотно сжа- 
ты, взгляд напряжен и одновременно печален. 
Выражение рта сложно, и оно, по всей вероят- 
ности, привлекло особое внимание художника. 
Следы былых несдерживаемых страстей на лице 
модели резко контрастируют с аскетическим 
складом губ. В ее чертах противоборствуют 
прошлое и настоящее, они противоположны по 
своей сути. Этюд написан в густых венециан- 
ских тонах, смуглое лицо проработано более 
детально, красная одежда только намечена. 
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15. Этюд женщины к картине 
«Христос и грешница». 1884 


За время пребывания в Италии Савинскому 
суждено было пережить многое. Об одном из 
неприятных известий он сообщил Чистякову в 
марте 1884 года; новость стала известна ему 
совсем недавно. 

«На днях я узнал, — писал Савинский, — что 
Поленов (бывший пенсионер) — здесь, в Риме, 
и собирается писать тот же самый сюжет, о ко- 
тором Вы мне говорили, — грешницу. Нисколь- 
ко не приравнивая себя к нему и нисколько не 
охладевая, вследствие этого, к этой задаче, я 
все-таки не решил — продолжать ли компози- 
цию и не взять ли другую тему. Я не желал бы, 
чтобы вышла какая-либо неловкость. Скажите, 
пожалуйста, дорогой Павел Петрович, как луч- 
ше поступить в этом случае? »?8 

Сообщение не произвело на Чистякова боль- 
шого впечатления, и в ответном письме он толь- 
ко дополнительно расхваливает сюжет, добав- 
ляет некоторые детали в своем рассказе, рас- 
ширяя психологические задачи сюжета, и одно- 
временно подчеркивает его трудность, стараясь 
увлечь ученика еще больше. 


В самом конце письма Савинскому Чистя- 


ков неохотно добавляет: «Пишите и другой сю-` 


жет, почитайте, но это не ладно»?9. 

Мнение Чистякова было настолько решаю- 
щим для Савинского, что несмотря на свои коле- 
бания и сомнения он продолжал работать над 
«Грешницей». О состоявшемся посещении его 
мастерской Суриковым и Поленовым он сооб- 
щает в апреле 1884 года коротко, передает при- 
вет Чистякову от них и адрес Поленова. По-ви- 
димому, с Поленовым о своей работе он так и не 
решился заговорить. 

В результате все осталось по-прежнему. Оба 
художника, только один уже известный и опыт- 
ный, а другой еще молодой, работали над од- 
ной и той же темой. Так как и Поленов и Са- 
винский принадлежали к кругу, близкому Чис- 
тякову, представляется возможным, что такое 
совпадение не было случайным. По всей види- 
мости, Чистяков очень активно расхваливал 
сюжет «Грешницы», будучи сам сильно увлечен 
им, и его мысль овладела обоими художниками 
одновременно. 

Наиболее подробный и тщательно разрабо- 
танный живописный эскиз картины Савинского 
относится к 1885 году (ил. 22). В нем легкая 
плавность фигур и их движений, четкий ритм 
отдельных групп, как бы протекающих одна в 
другую, точно найденные паузы и ударения не- 
вольно вызывают музыкальные ассоциации сво- 
ей цельной и логической гармонией. 

Линия композиционного раскрытия сюжета 
начинается справа двумя динамичными фигу- 
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. Дорога на Везувий. 1884 
. Ножка мраморного столика. 1884 


рами, обращенными внутрь холста; затем сле- 
дует пауза на спокойно стоящей фигуре со 
сложенными на груди руками, которая подго- 


тавливает акцентированную ноту — фигуру 
Христа. Жест протянутой правой руки Христа 
ведет дальше — к центру полотна. Здесь, не 
задерживаясь, взгляд скользит по почти фрон- 
тально стоящим, нарочито одинаковым, однооб- 
разным фигурам фарисеев — к группе греш- 
НИЦЫ. 

Эта группа самая динамичная в картине. 
Все оси фигур ее отклонены влево, в противо- 
положность фигурам правой группы, построен- 
ным строго вертикально. Уже одним этим она 
выделяется, звучит взволнованно, совсем в ином 
ключе. Завершает -движение справа налево 
крайняя левая фигура мальчика, которая един- 
ственная идет на зрителя. Ею как бы замыкает- 
ся движение в раме картины. 

Эскиз оказался удачным, удовлетворил и 
учителя и ученика. Наступила пора идти дальше. 

Подготовительный период работы над «Хри- 
стом и грешницей» затянулся. Это обстоятель- 
ство беспокоило Чистякова, но он проявлял 
оптимизм, пытался подбодрить и направить уче- 
ника. «Собирайте справки и все прочее, но не 
забудьте оставить место для творчества, для 
фантазии; нужно и на себя надеяться ‘немножко, 
особенно нам, русским. Все в меру и все вовре- 
мя и на месте»30. Однако Савинский продолжал 
поиски, его не оставляли сомнения и колебания. 


«Последнее время я частенько сомневаюсь. 
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18. Помпейский 
дворик. 1884 

19. Помпея. Дорога 
гробниц. 1884 


Чувствую, что на клочках пачкать довольно уж, 
больно мало выражается, надо на холсте, а не 
решаюсь. Иной раз кажет [ся], просто не надо 
начинать...»31 

Чистяков подбадривает и торопит Савинско- 
го: «...Просмотрите в главном еще раз, вдруг и 
по частям, обсудите разумом, отвечает ли рас- 
становка и постановка фигур высоте смысла 
сюжета, иесли отвечает и есть простота во всем 
здравая, то с богом на холст»3?. 

Осенью 1885 года Савинский переходит к 
работе на холсте. 

Постоянная неудовлетворенность тем, что 
делал, непрерывное стремление искать, изме- 
нять и снова искать — были всю жизнь очень 
свойственны Савинскому. И это положительное 
качество художника-творца у него перерастало 
обычные, естественные рамки. Эта черта в не- 
малой степени способствовала тому, что многие 
хорошо начатые серьезные картины так и не.бы- 
ли им завершены. 

Одновременно с работой над этюдами и эс- 
кизами к большой картине Савинский писал и 
другие, имеющие самостоятельную цель произ- 
ведения. 

По правилам Академии каждый пенсионер 
был обязан к окончанию двухлетнего пребыва- 
ния за границей выслать отчет и исполненные 
за этот период работы. Савинский послал вмес- 
те с письменным отчетом три портрета (этюд 
старика, профиль старика, портрет И.Л.Аскна- 
зия) и десять пейзажей (помпейских). 


Этюд старика был начат по совету Чистяко- 
ва еще в начале пребывания в Италии, в пер- 
вые месяцы 1884 года. 

Устройство на новом месте, обилие впечат- 
лений, желание как можно больше осмотреть — 
все это вызвало перерыв в работе. Чистяков 
посоветовал для того, чтобы «размять руку», 
написать какую-либо «хорошо освещенную фи- 
гуру». Савинский написал старика натурщика 
на светлом фоне, смуглое лицо все изрезано 
глубокими морщинами, руки сложены на палке 
и придерживают старую шляпу. На нем рваный 
костюм и рубаха с распахнутым воротом. Не- 
смотря на колоритную реальность внешности 
старика нищего, многое напоминает позирую- 
щего натурщика, что-то есть еще от привычных 
учебных работ. 

Художник был недоволен собой: «Хотя чу- 
дом не задавался, но старик идет что-то не сов- 
сем... должно быть оттого, что серьезно давно 
не писал...»33 
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Достаточно вспомнить этюд мальчика к кар- 
тине «Христос и грешница», чтобы понять: в 
этюде старика помешали нарочитость, надуман- 
ность, театрализованность постановки, и поэто- 
му работа не шла. Этюд получился вполне 
грамотным, но скучным и традиционным. 

Второй портрет, посланный в Академию, — 
профиль старика (ил. 21). Этот небольшой пре- 
восходно написанный этюд изображает очень 
выразительное бледное лицо старого человека 
на глухом и темном тепло-коричневом фоне. Ли- 
цо обрамляют белые пушистые волосы. Одет 
он в костюм из бархата густого малинового цве- 
та. В лице, контрастируя с тоном фона, играют 
холодные голубые тени. 

По тонкости тоновых отношений, цветовой 
насыщенности, красоте самого письма портрет 
удался художнику. 

В портрете художника Аскназия, с кото- 
рым Савинский дружил в эти годы, написан- 
ном в 1885 году, автор чувствовал себя свобод- 


20. Улица в Помпее. 1884 


нее. По всей видимости, он создавал портрет 
для себя, не заботясь об академическом Совете. 

Портрет выдержан в темных рембрандтов- 
ских тонах. Живопись головы очень пастозна. 
Краска не только лепит форму, но и создает 
фактуру. В некоторых местах просвечивает го- 
лый холст с крупным зерном. 

Аскназий изображен в шубе с меховым во- 
ротником. И фон портрета и шуба очень темные, 
только тон фона — теплый, а шубы — холод- 
ный. Сближены также по цвету рыжевато-ко- 
ричневый мех воротника и темно-русая борода 
модели, но способ наложения краски создает в 
каждом случае совершенно иную фактуру, и 
цвета кажутся различными (ил. 23). 

Композиционно портрет построен просто, все 
внимание сосредоточено на выражении лица — 


оно сурово, между бровями глубокая складка, . 


глаза — внимательные, вдумчивые. Савинский 
изображает человека серьезного, целеустрем- 
ленного, мыслящего. В портрете нет одинаково- 
го протокольного внимания ко всему, художник 
подчиняет натуру своему представлению, а не 
идет у нее на поводу. 

В 1884 и 1885 годах созданы еще два порт- 
рета, которые не были посланы в Академию. 
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И здесь художник ставил перед собой сложные 
колористические задачи, решал живописные 
проблемы; умышленно выбирал красивые и 
интересные по цвету модели. 

Он пишет негра (ил. 25) в белом полосатом 
шелке на светлом фоне голубой, тоже полосатой 
драпировки. Отношения голубого и белого к ли- 
ловато-коричневой темной коже лица очень 
контрастны. Они дают возможность выявить 
цвет не в его локальном виде, а в зависимости 
один от другого. Лицо написано тщательно, 
направленный свет играет розовато-лиловыми 
бликами на лбу, губах, скуле и четко вырисовы- 
вает форму. Выражение чуть грустное, усталое 
и доброе. 

На другом портрете — итальянская девочка, 
совсем еще юная продавщица цветов (ил. 24). 
Лицо прописано подробно, костюм — очень ши- 
роко, а руки — только намечены. Мастерски 
передал художник свежую, нежную кожу ее дет- 
ского личика. Краски лица — от розовых до 
голубых тонов — незаметно перетекают одна 
в другую, мягко и легко. Пытливо смотрят тем- 
ные на светлом лице глаза, чуть приоткрыт 
розовый рот. Темно-коричневые курчавые воло- 
сы разбросаны по плечам, и в них бликуют коль- 
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ца золотых серег. Костюм очень красочен. Сво- 
бодно, размашисто написаны белая блуза и 
желтый сарафан, красный кант которого пере- 
кликается с повязкой на голове. На шее две 
нити бус: коралловая и голубая. Весь этот 
праздник красок, не резкий, а очень тонкий и 
нежный. Большую роль в этом играет бледно- 
голубой фон стены. Общее впечатление от порт- 
рета — светлое, чистое. Подобное чувство осо- 
бенно присуще художнику. 

Все это были произведения, созданные в 
мастерской. Характер же задуманной большой 
картины на открытом воздухе требовал выхода 
на пленэр. Лето 1884 года Савинский решил 
посвятить работе над пейзажем. 

Требования будущей картины не были един- 
ственной причиной, заставившей Савинского 
заняться пейзажем. Была и другая цель, кото- 
рая вынашивалась давно, еще в Петербурге: 
усовершенствовать живописность своей палит- 
ры. Художник, столь сильный в рисунке, на- 
меренно хотел отдать дань цвету. И Чистяков 
и сам Савинский считали, что по сравнению с 
рисовальным мастерством живописное чувство 
было развито у Савинского слабее, а Италия с 
ее природой, созданной как будто бы специаль- 
но для живописи, давала богатый материал для 
колористических исканий. 

Местом для работы на пленэре Савинский 
избрал Помпею. С одной стороны, здесь было 
все богатство красок — синее небо, белый мра- 
мор, голубые и лиловые тени среди камней 
древней архитектуры, многоплановая красоч- 
ность итальянских далей; с другой — цветовые 
отношения южной Италии ближе всего подхо- 
дили, по представлениям художника, к природ- 
ным условиям картины «Христос и грешница». 

В Помпее художник написал более десяти 
мастерских этюдов. В них отразилось все восхи- 
щение его природой — «Видов здесь, каких хо- 
чешь, таких и просишь, — все есть»3“, — писал 
он Чистякову. 

Помпейские этюды открыли новую грань 
таланта художника, до сих пор можно было го- 
ворить скорее о таланте Савинского-рисоваль- 
щика. Теперь, в пленэрных пейзажах, особен- 
но сказался талант Савинского-колориста. 

Эти пейзажи, столь живые и трепетные, с та- 
ким тонким непосредственным и полнокровным 
восприятием жизни доставляют большую эсте- 
тическую радость. В них прекрасно передана 
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воздушная среда, наполненная движением све- 
та и воздуха. 

В этюдах — разнообразие тончайших цвето- 
вых отношений, особенно ярко оно проявляет- 
ся в трактовке светлых тонов. В одном из этю- 
дов помпейской улицы все как будто бело — 
белая стена, белая мостовая, белые одежды фи- 
гур, и каждое белое — свое, особенное, от- 
личное. 

Этюд дороги на Везувий писан мелкими 
мазочками, составляющими издали богатый 
тон; вблизи он напоминает пеструю мозаику 
сиреневых, зеленых и желтых цветов (ил. [6). 

В этюде ножки белого мраморного стола 
художник решает задачу отношения света и те- 
ни с их изменениями в воздушной среде. Где-то 
белое становится холодным голубым, где-то, 
наоборот, появляется теплая желтизна (ил. 17). 

Все этюды исполнены очень динамичной, жи- 
вой кистью, в короткое время, что и требовали 
условия быстро меняющегося освещения. Тако- 
вы же и «Помпейский дворик», «Помпея. Доро- 
га гробниц» и «Улица в Помпее» (ил. 18, 19, 20). 


2. Эскиз картины истос и грешница». 1885 


23. Портрет И.Л.Аскназия. 1885 


К помпейским этюдам близки и другие пей- 
зажи 1884 года — «Вилла д’Эстэ» с ее серо- 
зеленой переходящей в изумруд гаммой, 
«Итальянская лестница» с серебристым светом 
в зелени, «Парижская калитка» с удивительно 
глубоким густым зеленым тоном. 

И помпейские этюды и другие пейзажи это- 
го времени были большой удачей Савинского, 
они явились значительным движением вперед 
в его живописном мастерстве. 

Однако тонкая передача световоздушной 
среды по живому, быстрому впечатлению была 
в то время необычной в работе художника ака- 
демической выучки; пленэрные поиски, перекли- 
кающиеся с произведениями художников иИм- 
прессионистов 70-х годов ХХ века, не могли 
правильно оценить консервативные педагоги 
Академии, поэтому этюды способны были вы- 
звать к себе лишь отрицательное отношение, 
что и произошло в действительности. Савинский 
почувствовал своеобразие своих пейзажей и, 
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беспокоясь о том впечатлении, которое произве- 
дет их свободная манера на Чистякова, рас- 
критиковал их в письме к учителю. 

«Я окончательно ими недоволен, — писал он 
Чистякову, — еще более почувствовал это, когда 
их вынесли из мастерской. Посмотрите и судите 
сами, а мне более ничего о них не стоит гово- 
рить. Одно меня еще немного утешает, что я их 
писал не зря, а преследуя то или другое в тех- 
ническом отношении, а это мне удалось так 
мало, как, кажется, никогда раньше» 35. 

Первые два года пребывания в Италии были 
самыми спокойными за все время пенсионерст- 
ва Савинского. Их заполняла планомерная ра- 
бота. Все изменилось с момента отправки отче- 
та и этюдов в Академию. Сразу же усилились 
сомнения. Удовлетворят ли работы академиче- 
ский Совет? Можно ли будет спокойно продол- 
жать начатую большую картину? С 1885 года 
в итальянскую жизнь Савинского пришли не- 
прерывные волнения и ожидания. 

Дурное предчувствие не обмануло. На то 
непривычное, что было в работах пенсионера, 
Совет отреагировал отрицательным образом. 
Трагизм творческой судьбы Савинского заклю- 
чался, в частности, в том, что каждое отступле- 
ние от принятого, привычного встречало реши- 
тельное сопротивление той среды, от которой он 
еще зависел. 

Через полгода Савинский получил от Ака- 
демии ответ. Его работы были рассмотрены на 
заседании 4 октября 1885 года; 15 октября 
художнику послали уведомление. Совет импе- 
раторской Академии художеств нашел, что «в 
них [работах Савинского.— Г.С.] намечается 
положительное отсутствие рисунка и направ- 
ление, не соответствующее цели пенсионера 
Академии». В уведомлении говорилось: «При- 
нимая во внимание, что Вы находитесь за гра- 
ницей уже два года, Совет постановил предло- 
жить Вам представить на рассмотрение Совета 
эскиз картины исторического содержания в две 
фигуры, с тем, чтобы картина была исполнена 
по эскизу, одобренному Советом, непременно к 
Академической весенней выставке 1886 г.»35. 

Таково было мнение Совета. 

Каково же было отношение Чистякова к 
присланным работам? Он видел их 31 мая, еще 
до Совета. И одобрил. Правда, не сразу. Снача- 
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ла понравился больше всего профиль старика. 
Портрет Аскназия показался слабее других. Что 
же касается помпейских этюдов, то поначалу 
Чистяков не уловил в них самого главного, 
нового, живописных успехов молодого худож- 
ника. Он, правда, отметил в них хороший цвет 
и светотень, но этюды Павлу Петровичу пока- 
зались слишком необычными. Свое отношение 
к ним он сформулировал сначала так: «Если 
соединить рисунок, в котором Вы так сильны 
с этой работой Вашей, то выйдет техника нас- 
тоящая»37. 

Через несколько месяцев, в ноябре, то есть 
уже после решения Совета, Чистяков снова 
увидел этюды Савинского на выставке. Тогда 
его положительное отношение к ним оконча- 
тельно оформилось, несмотря на разгоревшуюся 
в этот период вокруг них дискуссию и отрица- 
тельное к ним отношение Совета. 

«...Я вчера был на выставке, — писал Чистя- 
ков, — видел Ваши этюды, и нашел, что по 
краскам они действительно превосходны, осо- 
бенно помпейские. Я теперь успокоился и не 
слушаю пустых речей ближних наших»38. 


Савинский писал Чистякову: «Меня в Акаде- 
мии обругали... и очень грубо, но я этого не 
боюсь. Я поступал сознательно и знаю, что 
рисунок, в моих двух этюдах стариков, хотя и 
не в той степени, как я рисовал на вечерах 
под Вашим руководством, но все же есть, и 
говорить, что он окончательно отсутствует в 
моих работах, как это сказано в присланном 
мне отзыве,— это ложь. Сама Академия меня 
признала достойным и сильным для загранич- 
ного усовершенствования и послала с этой 
целью, так пусть же и верит в эту силу и не ду- 
мает, что здесь поступают бессознательно, как 
дети. Я волновался первое время, получивши 
эту бумагу, но теперь оставил волнения, пошлю 
фотографию с эскиза, а затем — как им угодно, 
и картины в две фигуры к выставке 86 г. я 
писать не могу»39. 

«Много горя и даже боли,— признается Чис- 
тяков,— пришлось вытерпеть мне, голубчик 
Василий Евмениевич, с тех пор как пришли 
сюда этюды Ваши. Люди, еще не видевшие их, 
уже ругали»“. 

В Петербурге Чистяков ведет самую актив- 
ную борьбу за Савинского. Учитель очень хо- 
рошо понимал, какой огромный, непоправимый 
вред могут нанести резкий окрик и глубокая 
моральная травма на первых самостоятельных 
творческих шагах. Чистяков не намерен был 
сдаваться и сообщал далее: «Но не думайте, 
что я дело оставлю. Я ведь не согласен с их 
мудрствованием, я буду выжидать время и все 
сделаю, как следует»“". 

О том, как бурно и остро протекала борьба 
за Савинского в Академии, ярко свидетельст- 
вуют два письма Чистякова, написанные М.П. 
Боткину, имевшему в ту пору очень большое 
влияние в Академии. Чистяков рассчитывал на 
его помощь. 

Темпераментно, горячо, со свойственными 
резкостью и колоритностью языка он рассказы- 
вает Боткину всю злополучную историю учебы 
в Академии своего ученика Савинского. Как не 
допускали его к Большой золотой медали и как 
за этюды, сделанные в течение шести месяцев 
на пленэре, художника хотели лишить пенсио- 
нерства. 

Однако дипломатические способности Чис- 
тякова не выдержали испытания, и он не удер- 
жался от выпада против бездарности академи- 
ческих профессоров. «Где же цель, для которой 
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существует Академия? — восклицает Чистя- 
ков.— Если же Совет думает, что работы Са- 
винского, положим, заразят других худым чем- 
либо, то на это можно сказать, что есть тут же 
рядом работы Виллевальде, г-на Аскназия, Се- 
лезнева и пр. А чтоб дать ученикам хороший 
пример, то следует гг. профессорам ставить на 
выставку свои хорошие работы. Посмотрите-ка 
как бы по ихнему приговору у них самих не 
следует ли отнять и содержание и звание»“?. 

Разумеется, такое высказывание в адрес 
академической профессуры не могло остаться 
без «внимания». Между Боткиным и Чистяко- 
вым произошел неприятный разговор в присут- 
ствии конференц-секретаря Исеева. Речь шла 
уже об эскизе Савинского к картине. Боткин 
назвал работу плохою, а Чистяков вспылил. 

«Камни и те, когда об них сильно ударяют, 
и те разгорячаются! — восклицает Чистяков 
в другом письме Боткину.— Ну, а я не камень. 
Еще раз скажу Вам, что эскиз Савинского, по- 
моему, очень хорош». И далее продолжает: 
«Я теперь ясно вижу, что я-один и один! Ну, и 
пусть я один! Ни взглядов, ни убеждений своих 
менять не буду; тем более, что все блага мира 
уже давно не составляют для меня сути»“3. 

Савинскому, мучительно ожидавшему окон- 
чательного решения своей судьбы, сообщили о 
предстоящем приезде для контроля над пен- 
сионерами академического профессора, худож- 
ника В.И.Якоби. Некогда Якоби был членом 
Товарищества передвижных выставок, худож- 
ником прогрессивных взглядов, но к тому вре- 
мени, о котором идет речь, он порвал с пере- 
движниками, переключился с тем народного 
жанра на сюжеты академического толка и стал 
одним из соратников конференц-секретаря Ака- 
демии Исеева. Слово Якоби в судьбе пенсионе- 
ров должно было стать решающим, поэтому с 
таким волнением ожидал его Савинский. Он 
мечтал лишь об одном, чтобы ему разрешили 
продолжать начатую картину, которой он отдал 
уж столько сил и труда. Отношения с Академией 
сильно затормозили работу над картиной, а 
ожидание Якоби превратилось вообще в мед- 
ленную и изнуряющую пытку. 

Чистяков подбадривал Савинского, подроб- 
но наставлял, как встретить Якоби, что гово- 
рить, о чем просить: «Главное не горячитесь и 
верьте, что в мире все переменяется. Колесо 
идет, кружит безостановочно, и что теперь на- 
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верху, то, надо полагать, будет внизу. Теперь 
я вижу наверху грязь неисходную и верю, что 
грязь эта провалится»““. 

Теперь Чистяков советует Савинскому взять- 
ся за новый эскиз в две фигуры и одновременно 
с этим эскизом прислать в Совет фотографию 
с начатой картины «Христос и грешница» и сно- 
ва просить разрешение на ее окончание. 

В феврале 1886 года долгожданное посеще- 
ние пенсионеров в Италии профессором Якоби 
состоялось. После этого посещения Савинский 
посылает в Академию, следуя совету Чистяко- 
ва, эскиз новой картины в две фигуры «Апостол 
Павел диктует послание своему ученику» и фо- 
тографию начатого полотна. 

Дальнейший ход событий вырисовывается 
из писем Чистякова и Савинского довольно 
туманно. Результат осмотра мастерской Савин- 
ского Якоби в письмах почти не отражен. 

В мае 1886 года Чистяков неожиданно пред- 
лагает Савинскому окончательно оставить ра- 
боту над «Христом и грешницей» и перейти к 
совсем иному сюжету — двухфигурной картине 
«Юдифь и Олоферн». 

Савинский исполняет эту рекомендацию 
Чистякова, оставляет работу над холстом 


«Христос и грешница» и торопливо начинает 


работать над новой картиной. На первый 
взгляд, это обстоятельство необъяснимо, так 
как в ЦГИА есть’ документ — постановление 
Совета Академии от 13 марта 1886 года (на два 
месяца раньше письма Чистякова), — которым 
Совет наконец разрешил Савинскому продол- 
жить работу над большой картиной с некото- 
рыми условиями: «Чтобы при исполнении сей 
картины Вы приняли во внимание, что Христос 
в подобной картине должен быть доминирующей 
фигурой, а также обратили бы особое тщание 
при исполнении рисунка»“5. 

Почему же все-таки Савинский не продол- 
жил работу над большой картиной, хотя столь 
долгожданное и желанное разрешение наконец 
получил? 

В письме Чистякова к Савинскому; вкотором 
впервые упоминается необходимость писать 
новую картину — «Юдифь и Олоферн»,— есть 
такая фраза: «Знаете ли, Вы, вероятно, получи- 
те новую бумагу от великого Совета, в которой 
Вам будут предлагать сюжет. из двух ‘фигур. 
Видите, как слаб Совет, и как силен враг его 
Якобий. Приехал — победил»“6. 


26. Юдифь и Олоферн. 1888 


Можно предположить, что Совет под влия- 
нием упорной борьбы Чистякова и неоспоримых 
данных о творческих возможностях Савинского 
все же вынужден был сдаться и принял положи- 
тельное решение. Однако по возвращении Якоби 
в Россию он сумел использовать свое влияние 
и снова изменить мнение Совета на отрица- 
тельное отношение к картине Савинского. 

В страшном перенапряжении нервных и ду- 
ховных сил, в постоянном ожидании новых, 
отменяющих друг друга решений Совета, в воз- 
никающей и пропадающей вновь надежде шло 
драгоценное время итальянского пенсионерства 
Савинского. 

Нотки разочарования все чаще проскаль- 
зывают в его письмах. Художник все чаще за- 
думывается над тем, что годы пенсионерства 
кончаются, а каков результат? Одна начатая 
картина, на завершение которой у него нет 
средств, вторая — пока только в начальной ста- 
дии. Последних денег, присланных Академией, 
едва может хватить, чтобы кончить «Юдифь». 

Чистяков употребляет многочисленные до- 
воды, а порой, как мы увидим ниже, даже ар- 
гументы, в которых и сам не убежден, чтобы 
утешить, успокоить своего ученика, настроить 
его снова на рабочий лад. 

Когда прошел почти год работы над 
«Юдифью», Чистяков все еще продолжал убеж- 
дать его в возможности искренне увлечься этим 
сюжетом. Он остро чувствовал колебания, сом- 
нения и пессимистические оттенки в настроении 
своего ученика. 

«Выкиньте из головы «Грешницу», отверни- 
те эскиз к стене лицом и полюбите «Юдифь» так, 
как полюбили «Грешницу». Искра в художни- 
ке, которую вложил в нас Прометей, это и есть. 
Знаете ли что? Во мне эта искра есть: я могу 
сволочь какую-либо писать и с искрой, конечно, 
если возьмусь писать. Разложите элементы, т. е. 
части искусство составляющие перед собой и 
возьмите закон для действия и порядок, — явит- 
ся задача исполнения. А как задача явилась, 
то и исполнять приятно»“7. 

Невозможно представить себе, что такой 
знаток искусства и проблем творчества, такой 
необыкновенно мудрый педагог, каким был Чис- 
тяков, так думал. у 


‚ Резкое возражение вызвало у Савинского 


требование Чистякова писать любую картину 
«с искрой», то есть с душой. Впервые молодой 
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ученик открыто вступил в спор со своим учи- 
телем. Вопрос правдивости художника в процес- 
се творчества всегда был очень важным для 
Савинского, к нему он всю жизнь относился с 
особой чувствительностью. 

Он писал: «...что истинно даровитый артист 
должен сочувствовать каждому типу и хоро- 
шему и дурному, то это не совсем так, по- 
моему. Чувствовать, т. е. постигать, может быть, 
бессознательно, одним чувством, каждый тип 
безразлично, конечно, должен даровитый не 
только артист, но просто человек; но сочувство- 
вать — это разница... Сочувствовать это значит 
отчасти симпатизировать — это уже зародыш 
любви, и, конечно, человек и артист сочувство- 
вать не может худому... 

...Перенестись в тот век, в то время и в те 
понятия — можно, т.е. их чувствовать опять- 
таки, но сочувствовать — нельзя, или, по край- 
ней мере пока не могу»“8. 

«Серьезные картины следует писать, — при- 
знается позднее Чистяков, — так, как Вы гово- 
рите: искренно и с чувством относясь к делу...» И 
Так он писал, когда работа над «Юдифью» уже 
близилась к концу. 

Запальчивость Чистякова была вызвана 
очень огорчившей его репликой Савинского, 
полной горького сарказма и глубокого разоча- 
рования в жизни: «Вот, например, Юдифь те- 
перь стоит и не отходит прочь — люби, говорит, 
меня — и любишь. Ну, не прелесть ли это право. 
Как все просто делается на свете. Даже легче 
становится как-то, когда сознаешь такую высо- 
ту истины». 

Подобное ироничное высказывание начи- 
нающего творческий путь художника могло на- 
сторожить любого педагога, а уж Чистякова оно 
заставило бросить в бой все имеющиеся в его 
распоряжении «войска». Благополучный исход 
новой работы был очень важен. Успех «Юдифи» 
должен освободить наконец Савинского от опе- 
ки Академии. К этому и стремился Чистяков 
всеми силами. Если не учитывать этих обстоя- 
тельств, то многое может показаться непонят- 
ным в мыслях, выраженных Чистяковым в не- 
которых письмах. 

Савинский «Юдифь» называет «не душев- 
ной» картиной. Впрочем, первым такое название 
этой работе дал сам Чистяков, когда он впервые 
упомянул о «Юдифи»: «Другую душевную [кар- 
тину.— Г:С.] Вам начинать не следует. Начните 


картину из двух фигур...»1,— писал он тогда. 
Однако высказывания его о том, что художник 
может и должен писать все, даже если у него не 
лежит к этому душа, — разумеется, не более чем 
педагогический и тактический прием, продикто- 
ванный железными тисками обстоятельств. 

По одному вопросу Чистяков и Савинский 
не пришли к единому мнению никогда. Это — 
вопрос о сюжете картины «Юдифь и Олоферн». 

Сюжет «Грешницы» всегда был дорог и бли- 
зок Савинскому чистотой и гуманизмом. Подоб- 
ное нельзя сказать о «Юдифи». Картина 
«Юдифь и Олоферн» была рождена обстоятель- 
ствами. Ее сюжет был чужд его духу, его внут- 
реннему миру, его характеру, и по странной 
иронии судьбы именно эта картина среди немно- 
гих была доведена художником до конца. 

Все то, что восхищало в сюжете «Юдифь и 
Олоферн» Чистякова, было непонятно, а порой 
и неприятно Савинскому. 

Согласно легенде Юдифь, вдова, красавица, 
проникла в стан врагов. Там, используя свое 
женское очарование, прельстила предводителя 
вражеского войска Олоферна и убила его, чем 
принесла избавление своему народу. 

Юдифь — изображение женщины, «спасаю- 
щей по-свойски народ еврейский, женщины, 
выходящей из ряда вон во всех отноше- 
ниях»5?,— так оценивает ее Чистяков. Он пред- 
ставлял, что «она не мстить шла, а творить 
великое дело»33. 

У Савинского же отношение к поступку Юди- 
фи было совсем иным, он никак не воспринимал 
в ней героического начала. Он писал: «Относи- 
тельно понимания Юдифи, то, как я ни читай, 
а все же она для меня противна. Дело сквер- 
ное — убила человека — и путь низкий, а в 
особенности для женщины... Несчастная, сла- 
бая духом женщина, из нужды торгующая те- 
лом, и то производит тяжелое впечатление, а уж 
сознательно идущая прельщать телом Олофер- 


на, положительно, для меня отвратительна. По- 
моему, цель не оправдывает средств»5“. 

Отрицательное отношение Савинского к сю- 
жету тормозило работу. 

«Нет, дорогой Павел Петрович, — продол- 
жает Савинский, — как ни вертеть, а все выхо- 
дит неважно, она во мне не рождает хороших 
чувств, а потому, что не чувствую, то не могу 
сделать. Уж довольно того, что ее пишу. Бросать 
не брошу, а доведу, скрепя сердце до конца»55. 
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Несмотря на такие мысли, работа над 
«Юдифью» продвигалась. Заняла она около 
полутора лет. 

Первый эскиз относится к весне 1886 года. 

Савинский отказался от точного следования 
библейскому рассказу, по которому Юдифь, 
взяв Олоферна за волосы, приступила к молит- 
ве: художнику справедливо представлялся этот 
рассказ малоубедительным, так как медлить в 
такой момент было рискованно и опасно. 

От изображения самого убийства предосте- 
рег Чистяков. По его мнению, в картине все 
должно было выглядеть благородно, красиво, 
не слишком натурально, а главное — не крово- 
жадно. Чистяков так восхищался репинским 
«Иваном Грозным», и «кровожадность» там его 
не смущала. По-видимому, в данном случае 
он предусматривал реакцию академического 
Совета. 

Савинский представил на суд Чистякова два 
эскиза. Эскизы очень близки друг другу. Варьи- 
руются лишь некоторые детали. Например, на 
одном Олоферн лежит головой влево, на дру- 
гом — вправо, передвигается столик и изме- 
няется характер драпировки, то она прямая, 
свешивается за спиной Юдифи, то напоминает 
раскинутый полог шатра. 

Если композиция «Юдифи» не вызвала раз- 
ногласий у Чистякова и Савинского, то образ 
героини, выражение ее лица, характер экспрес- 
сии привели к большому обмену мнениями. 
Впрочем, это понятно при разнице взглядов 
двух художников на сюжет. 

С мелкими замечаниями Чистякова, скорее 
формального характера (коротка фигура Юди- 
фи, тонка шея, тяжела рука, неряшлив костюм 
ит. д.), Савинский соглашался сразу. Он был 
согласен сделать лицо Юдифи восторженным, 
предчувствующим победу, с улыбкой, так как, 
по его мнению, она могла верить в правоту 
своего дела. 


Обрадованный Чистяков, получив фотогра- 
фию, приветствует такую экспрессию Юдифи, 
однако в ее улыбке он находит нечто злобное, 
что вызывает у него неодобрение. Элемент злоб- 
ности в лице Юдифи Савинский ввел не слу- 
чайно. Не столько эскиз, сколько маленький 
набросок Юдифи пером в альбоме художника, 
очень характерен в этом смысле. Вероятно, сам 
автор в то время не решился бы его никому 
показать. Он изобличает отношение Савинского 
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к героине картины. Лицо Юдифи с его сильно 
гиперболизированной, откровенно — злобной 
улыбкой выглядит карикатурой на персонаж. 

Вообще набросков Юдифи — много, в раз- 
ных головных уборах, который художник мучи- 
тельно искал, в разных костюмах. 

Живописных этюдов к «Юдифи и Олоферну» 
почти нет. Возможно, некоторые из них пропали, 
а скорее их вообще было очень мало. Картина 
создавалась в столь небольшой срок, что не 
оставалось времени на этюды, и многое писано 
прямо в картину. В настоящее время известны 
два этюда. Оба — рук Юдифи. По-видимому, 
руки писаны с разных моделей. Держащая 
меч — более грубая, сильная, напряженная, 
другая же — нежная, изящная, с тонкими паль- 
цами. 

Немало сил отняла подготовительная работа 
по интерьеру. Она принимала порой гипертро- 
фические формы. Художник многие аксессуары, 
детали обстановки лепил в натуральную вели- 
чину, сам раскрашивал, а затем писал в карти- 
ну. Даже реальную драпировку он расписывал 
сам. Нетрудно представить, каким это было 
кропотливым занятием. Чистяков посоветовал 
делать модели обстановки не в натуральную 
величину, а уменьшенные, потом рассчитывать 
точку удаления и делать этюды. 

Пессимистическое настроение, в котором ра- 
ботал художник над картиной, изменяется к 
концу 1887 года. В его жизни наступает переме- 
на — он женится, переезжает в новую квартиру 
и новую мастерскую. Душевное состояние ста- 
новится более оптимистичным и уравновешен- 
ным. Отношение к сюжету не изменилось, но 
Савинский начинает видеть в своей работе по- 
ложительные черты. 

В новой мастерской художник замечает 
многое, над чем можно было бы еще работать. 
За несколько месяцев до возвращения в Россию 
переписывает полностью фон за фигурой Юди- 
фи. Вместо бывших ранее идолов делает за ней 
большую золоченую парчовую драпировку, ко- 
торая складками свешивается до самого пола. 
Это улучшило произведение, уничтожило не- 
нужную сложность и без того достаточно пыш- 
ных аксессуаров. Кроме того, выиграли Оло- 
ферн и Юдифь. Савинский упорно добивался, 
чтобы фигура Олоферна ушла в глубь картины, 
как бы утонула в ее перспективе. Пытался сде- 
лать он это чисто живописными средствами, а 


добился результата, переписав фон. Что касает- 
ся Юдифи, то драпировка подчеркнула ее го- 
лову. 

Переделка имела также в какой-то степени 
смысловое значение. Сцена стала более ло- 
ГИчной. 

В последний момент перед отъездом худож- 
ником были сделаны еше некоторые компози- 
ционные изменения (ноги Олоферна закрыты 
столиком, появилась дополнительная драпиров- 
ка за столом). Все это, несмотря на заверения 
Савинского в нерациональности траты времени 
на подобную неискреннюю картину, говорит о 
его требовательности к себе. Тем более что к 
этому времени картина была уже заочно куп- 
лена. 

Переделки послужили к большей обобщен- 
ности и целостности произведения, но одновре- 
менно некоторая доля театральности, свойст- 
венная ему, от этого, пожалуй, возросла. 

В «Пожарском» мы видели сугубую просто- 
ту, почти аскетическую четкость всех средств, 
в «Юдифи» — пышность, несколько преувели- 
ченная экспрессивность. 

Как могло случиться, что одному и тому же 
мастеру принадлежали столь разные произве- 
дения? Думается, что главная причина — в от- 
ношении самого автора. к сюжету картины 
«Юдифь и Олоферн». Что ценного могло быть 
в такой теме? Прежде всего — героизм поступ- 
ка. Это единственное, что могло составить сущ- 
ность и рациональное зерно. А выхолостив его, 
Савинский уже не смог найти в сюжете ничего 
значительного. Поэтому он пошел по пути внеш- 
него, несколько поверхностного решения, сосре- 
доточив все внимание на живописной красоте. 

Живописность, красота колорита — наибо- 
лее сильные стороны полотна. Общая гамма 
строится на переливах темных золотисто-охрис- 
тых тонов; нет ни одного яркого, открытого 
цвета, все тонко сгармонировано, деликатно, 
мягко и изящно прописано. Юдифь изображе- 
на на переднем плане в рост, с мечом в руке. 
Ее фигура выделяется освещением, так как 
все окружающее тонет в тени, подчеркнута бо- 
гатством костюма и золотистым занавесом за 
ней. Ткани скорее драпируют, чем одевают, 
фигуру Юдифи. Серебристо-прозрачная, поло- 
сатая шелковистая ткань блузы переходит в 
черно-белую, подхваченную изумрудно-золотым 
поясом. На голове бледно-голубая с серебряным 


узором чалма. Колорит одежды подчеркивает 
смугловатую бледность лица. Общее цветовое 
решение образа — цельно, продуманно и очень 
красиво. 

Фигура лежащего Олоферна погружена в 
тень; лишь несколько выступает богатый орна- 
ментальный узор одежды. 

Аксессуары придают обстановке восточную 
роскошь. На пол брошена леопардовая шкура, 
на столике в углу — натюрморт из изящной 
золоченой посуды и фруктов. Массивный брон- 
зовый светильник стоит на полу около Юдифи. 
Однако это богатство обстановки написано ху- 
дожником с большим вкусом и тактом в сдер- 
жанных тонах‘ (ил. 26). 

Если картина «Юдифь и Олоферн» и не 
отличается глубиной большого содержания, то 
ее художественно-эстетическая сторона на 
столько велика, что она неизменно привлекает 
большое внимание зрителей в залах ленинград- 
ского Музея Академии художеств СССР. 

Помимо «Христа и грешницы» и «Юдифи» 
у Савинского было одновременно много других 
композиционных замыслов. 

Особенно многочисленны его планы в период 
работы над «Юдифью». Желание поскорее по- 
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27. Дочь Иевфая. 1885 


кончить с «вынужденной» картиной и перейти 
к другим сказывалось особенно остро. В каж- 
дый сюжет он неизменно вкладывал идею боль- 
шого гуманистического звучания, стремился 
решать глубокие психологические проблемы. 
Эти замыслы обладали рядом общих черт, ко- 
торые помогают составить представление о вку- 
сах, интересах, симпатиях их автора. 

Почти все задуманные композиции малофи- 
гурны и изображают героев в моменты, когда 
высокие, значительные чувства звучат с особой 
трагической силой. При этом драматизм ситуа- 
ции передается художником всегда со скромной 
сдержанностью внешних проявлений. Повышен- 
ная экзальтированность, бурная экспрессия бы- 
ли чужды творчеству Савинского. 

Некоторые замыслы вылились в более или 
менее подробно разработанные эскизы, другие 
остались известными только в описании самого 
художника. 

Например, в январе 1885 года возникло у 
него желание написать картину «Дочь Иевфая», 
был сделан эскиз (ил. 27). 

Смысл сюжета основан на библейской исто- 
рии полководца Иевфая, который вынужден 
был принести свою дочь в жертву богам. От- 


правляясь на битву, он дал обет, что в случае 
победы принесет в жертву первого, кто выйдет 
ему навстречу. Вышла дочь. Таким образом, 
в результате трагически сложившихся обстоя- 
тельств гибнет юное, чистое и невинное сущест- 
во. Перед смертью дочь отпросилась у отца на 
некоторое время с подругами в горы, чтобы 
проститься с жизнью, природой, людьми. 

Печальный и лирический момент прощания 
и выбирает Савинский. Он, видимо, был близок 
душе художника. Савинский оставляет без вни- 
мания драматический накал событий, предшест- 
вующих избранному моменту и следующих за 
ним. Здесь же только тихая грусть и печаль во 
всем, никакой экспрессии, никакой повышен- 
ной эмоциональности — белые фигуры девушек 
в пейзаже, печальная красота природы, увиден- 
ная прощальным взглядом. 

Замысел картины «Дочь Иевфая» вылился 
в очень красивый живописный эскиз, который 
дает довольно ясное представление о колорите 
и общей композиции задуманной картины. Ос- 
новные цветовые отношения решаются в свет- 
лых обобщенных силуэтах девичьих фигур на 
фоне зеленовато-серых сумерек. По всему холс- 
ту то там, то здесь вспыхивают пятна костров. 
Справа на высоком холме подчеркнуто одиноко 
расположена купа желтеющих осенних де- 
ревьев, слева — синеватые дали с восходящей 
на небе луной. 

Примерно с весны 1887 года тематика работ 
Савинского несколько меняется. Видимо, мысль 
о том, что в мифологических сюжетах он не 
сможет выразить свои взгляды, начала им ов- 
ладевать. 

Сомнения все чаще охватывают Савинского, 
об этом свидетельствуют не только изменив- 
шиеся замыслы картин, но и высказывания 
самого художника. 

Если в начале итальянской жизни он пишет 
натурщика, объясняя это желанием поупраж- 
нять руку, расписаться перед большой карти- 
ной, то теперь ему хочется написать портрет, 
который бы выразил радостное ощущение и 
полноту действительной жизни. 

Описывая Чистякову свое намерение, Са- 
винский делает это в таких выражениях, что 
невольно кажется, будто речь идет о ранних 
портретах Валентина Серова. В апреле 1887 го- 
да он сообщает: «Хочу написать девочку в 
цветах и в зелени, чтобы производило впечат- 
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ление радостное, светлое, молодое, веселое...»56 

К сожалению, Савинскому не удалось осу- 
ществить свой лучезарный замысел. Хотя впол- 
не возможно, что подступами к нему был порт- 
рет девочки-цветочницы (1885), о котором мы 
уже упоминали. 

В конце итальянского периода появилась 
идея еще одной картины, которая была начата, 
но пропала в мастерской. На этот раз заинтере- 
совала реальная историческая личность — 
итальянский поэт эпохи Возрождения Торквато 
Тассо. Художник был очень увлечен этой темой 
и сделал несколько интересных эскизов. 

Высокое гуманистическое начало творчества 
Тассо и его большой поэтический талант при- 
влекали к личности поэта многих деятелей куль- 
туры, и нетолько западной, но и русской. Талант 
Тассо очень высоко ценили Пушкин, Гете, Бай- 
рон. Жизнь итальянского поэта была насыщена 
драматическими коллизиями. Его творчество 
достигло расцвета при крупнейших дворах 
итальянских властителей, но окончил он жизнь 
больным, одиноким скитальцем Италии. Траге- 
дия Тассо как человека и поэта и привлекла 
Савинского. 

Картина пропала, но сохранились ее эскизы. 
В обоих — одинокий Тассо «тихими шагами» 
идет со свитками в руках по аллее парка. По сто- 
ронам — деревья, фонтаны. Савинский избрал 
местом действия виллу д’Эсте в Тиволи, где 
мог бывать Тассо. 

Больший по размеру, масляный эскиз — 
мрачный и напряженный в колорите. В темной, 
заросшей густой зеленью аллее тревожно мер- 
цает холодный свет неба, освещающий несколь- 
ко странную фигуру в черном. 

Художник впоследствии рассказывал, что 
мысль о картине была навеяна первой встречей 
с композитором Листом, которого увидел в тем- 
ном одеянии в аллее парка: он бродил по ней, 
«точно ворон». 

Второй эскиз — иного, более мажорного зву- 
чания; композиция не меняется, но общий цве- 
товой тон теплее и мягче, и слева появляется 
ярко освещенное розовое здание. 

Внизу этого эскиза намечены мужское лицо 
в черной шляпе и бронзовые детали фонтанов. 
Лицо, по-видимому, написано от себя — обоб- 
щенный тип интеллектуального итальянца. Со- 
седство же этого лица с бронзой объясняется, 
по всей вероятности, интересом художника к 


выявлению отношения цвета лица и желтой 
бронзы (двух близких и разных тонов). 

Еще одна знаменитая личность волновала 
Савинского в этот период. Речь идет о Бетхове- 
не. Художник даже привез с собой из Германии 
маску композитора. Сохранился довольно под- 
робный выразительный рисунок в альбоме 
(ил. 28). 

Несмотря на обилие разнообразных замыс- 
лов, главным в своей жизни в период пенсио- 
нерства Савинский все же продолжал считать 
начатую картину «Христос и грешница». Мечта 
окончить ее его не оставляла. Он не видел 
перспектив работать над ней в России, не имея 
никаких средств к существованию, поэтому 
у него появилась мысль остаться на несколько 
лет в Италии. 

Однако и для этого нужны были какие-либо 
средства, между тем материальное положение 
становилось все более трудным. 

Чистяков всеми силами старался помочь 
своему ученику, он очень сетовал на то, что сам 
не имеет состояния и может передать лишь не- 
значительную сумму. 

О трудной ситуации, в которой оказался 
Савинский, знали его друзья. Художник 
Н.А.Бруни рассказал о Савинском К.В .Осипову, 
человеку состоятельному (брату одного из уче- 
ников Чистякова). Тот высказал желание ку- 
пить картину «Юдифь и Олоферн». 

Заочная покупка картины, которую не виде- 
ли ни Чистяков, ни Бруни, ни Осипов, была 
поступком. безусловно, очень благородным и 
выражала глубокое стремление друзей Савин- 
ского ему помочь. 

«Я рад, что все это устроилось; рад, голубчик 
мой. Ведь Вы много за меня потерпели от своло- 
ЧИ...»57',— пишет после этого обрадованный 
Чистяков. 

Любопытна дальнейшая судьба картины 
«Юдифь и Олоферн». Легко могло случить- 
ся так, что мы никогда не увидели бы эту 
картину. 

Осипов продал свое собрание меценату не- 
мецкого происхождения, который в начале вой- 
ны 1914 года уехал из Москвы. След произве- 
дения Савинского затерялся. Во время Великой 
Отечественной войны загорелся один из москов- 
ских особняков. В стене горящего дома была 
обнаружена замурованная картина, после этого 
она попала в руки частного лица. 
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28. Бетховен. Эскиз. 1888 


В 1949 году, когда стало известно о готовя- 
щейся выставке работ художника Савинского, 
владелец картины принес ее вице-президенту 
Академии художеств СССР М.Г.Манизеру. 

Состояние полотна оказалось ужасным: оно 
было черным от пожара, во многих местах про- 
горело и прорвалось. Кроме того, его сложили 
в несколько раз, как простыню. Реставраторам 
удалось вернуть картину к жизни, и она посту- 
пила в академический музей. 

В начале 1888 года, к радости Чистякова, 
Савинский изменил свое первоначальное реше- 
ние остаться в Италии и в мае вернулся в Рос- 
сию. Согласно таможенному списку все его 
имущество, привезенное на родину, заключа- 
лось в принадлежностях живописи, драпиров- 


ках, гипсовых масках, одном скелете, одной 
фотокамере с фотопринадлежностями. Творче- 
ский багаж состоял из одной оконченной карти- 
ны, одной начатой, большого количества этю- 
дов, эскизов и еще большего числа творческих 
замыслов и надежд. 

Итальянский период жизни был завершен. 

Сложные взаимоотношения Савинского с 
Академией в этот период наложили неизглади- 
мый отпечаток на всю его дальнейшую жизнь 
и творчество. То обстоятельство, что Савинско- 
му не удалось завершить первую самостоя- 
тельную картину, а затем пришлось по необ- 
ходимости, в спешке писать другую, нанесло 
глубокую рану его душе, такую творческую 
травму, которая превратилась в дальнейшем 
в излишнюю осторожность, может быть, даже 
робость перед большими полотнами. Нам ка- 
жется, что эти воспоминания преследовали ху- 
дожника всю жизнь. 


Зрелые годы 


Когда Савинский вернулся из Италии, остро 
встал вопрос о его будущем. Художник не имел 
ни квартиры, ни мастерской, ни каких-либо 
ясных перспектив на дальнейшее. Деньги, по- 
лученные за продажу картины «Юдифь и Оло- 
ферн», были уже прожиты, а увеличившаяся 
семья требовала расходов. 

С самого начала родилась идея получения 
должности педагога. По-видимому, поэтому 
первая квартира, в которой поселились Савин- 
ские, находилась вблизи Академии художеств, 
на Съездовской линии. Позднее Савинский по- 
лучил квартиру от Академии, принадлежавшую 
в прошлом Л.Бенуа, и мастерскую на 3-й линии 
Васильевского острова. 

Чистяков окружил бывшего ученика своим 
вниманием и заботой. С его помощью и был 
разрешен самый насущный вопрос. 

Как раз в это время, в 1889 году, организа- 
тор и первый директор Центрального училища 
технического рисования Штиглица, Максими- 
лиан Егорович Месмахер, обратился с просьбой 
к Павлу Петровичу рекомендовать достойных 
молодых педагогов. Чистяков назвал кандида- 
туру Савинского. 

В сентябре 1889 года Месмахер писал Чис- 
тякову: «Вам уже, вероятно, известно, что я 


определил В.Е.Савинского преподавателем в 
Центральное Училище. Давай бог, чтобы он 
оправдал Вашу теплую рекомендацию!.. Если 
Вы еще кого-нибудь знаете из наших молодых 
художников, такого, который бы дельно рисо- 
вал фигуры и с натурщиков и был бы обходи- 
тельным человеком, то я мог бы еще такого 
поместить у нас»'. 

В училище Штиглица началась педагогиче- 
ская деятельность Василия Евмениевича, а 
вскоре он стал преподавать в качестве сверх- 
штатного адъюнкт-профессора в классах Ака- 
демии. 

Преподавательской работе Савинского бу- 
дет посвящена отдельная глава, в настоящем 
разделе пойдет речь о творчестве художника. 

С началом преподавания творческая жизнь 
художника не прекратилась, особенно активной 
она была, пожалуй, в первые 10—15 лет по 
возвращении на родину. Позднее педагогиче- 
ская работа стала захватывать Савинского все 
больше и больше. 

За творческие успехи в 1906 году Савинский 
получил звание академика. 

Опубликование императорской Академией 
художеств содержало краткие биографические 
сведения о художнике и список основных работ, 
за которые присуждалось звание. 

В списке значились двенадцать портретов: 
А.П.Сипягиной, С.И.Максимовой, А.Н.Матро- 
сова, Р.Р.Баха, К.Н.Старцева, И.Л.Аскназия, 
А.В.Прохорова, И.И.Творожникова, А.И.Зреля- 
кова, госпожи Гингер, брата художника, авто- 
портрет, а также картины и эскизы икон для 
храма Воскресения в Петербурге (так называе- 
мой Церкви на крови), для которой Савинский 
исполнил образы святых князя Владимира и 
Серафима. 

В числе двенадцати портретов, упомянутых 
Академией, следовательно, сочтенных ею дос- 
тойными, значится и портрет художника 
Аскназия. Любопытно вспомнить, что этот 
портрет написал Савинский в Риме и вместе с 
помпейскими этюдами прислал в Академию для 
отчета. Тогда-то и были сурово раскритикованы 
за плохой рисунок работы Савинского. Однако 
с тех пор прошло 20 лет и многое изменилось 
во взглядах академического руководства в 
оценках им художественных произведений. 

На весенней академической выставке 1889 
года Савинский впервые показал «Юдифь и 


Олоферна». Год, который прошел со времени 
возвращения из.Италии, был потрачен на до- 
работку картины. 

Первоначально «Юдифь» экспонировалась 
в конференц-зале, а затем, как одно из наиболее 
интересных полотен выставки, была перенесена 
в Пименовский зал. Здесь она нашла место ря- 
дом с картиной «Смерть Нерона» другого пен- 
сионера Академии, талантливого и рано умер- 
шего художника В.С.Смирнова, с которым Са- 
винский очень дружил в Италии. 

Во время посещения выставки высоким пред- 
ставительством из царской семьи обе картины 
произвели весьма благоприятное впечатление 
и были оставлены за государем, то есть в соб- 
ственность Музея Александра ПП (теперь Госу- 
дарственного Русского музея). Однако, так как 
«Юдифь» была уже продана, она осталась за 
своим владельцем, К.В.Осиповым. 

Создание «Юдифи» прервало работу над 
«Христом и грешницей», но после ее успешного 
завершения мысли художника вновь возвра- 
щаются к оставленному холсту. Какое-то время 
он продолжал вынашивать план завершения 
картины. Начатый холст был установлен в за- 
городной мастерской, и Савинский время от 
времени писал его. Однако интерес к теме с ее 
библейским сюжетом постепенно угасал и исчез 
совсем. 

Непосредственное воздействие на Савинско- 
го народного искусства передвижников с их 
пониманием творчества как общественного слу- 
жения, моральной требовательностью и гума- 


нистическими идеалами стало значительно 
возрастать по возвращению художника в 
Россию. 


В этот период Савинский отходит от мифо- 
логических и религиозных тем и обращается к 
более реальным сюжетам. Он, правда, не при- 
ходит к сюжетам из народной жизни, не пишет 
картин из современной, окружающей его дейст- 
вительности, однако круг его интересов видо- 
изменяется, и он погружается в тщательное 
изучение русской истории. В этом повороте Са- 
винского к прошлому России происходит как бы 
возвращение художника к исходным позициям, 
к тому, с чего он начал свой творческий путь 
картиной о князе Пожарском. Возможно, что 
успех «Князя Пожарского» и неудачи, разо- 
чарования и внутренняя неудовлетворенность 
произведениями религиозного содержания под- 
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сказали ему его истинный путь в искусстве, и он 
почувствовал в себе силы заняться вплотную 
исторической картиной. 

Бесчисленное число раз перечитывал Савин- 
ский многие популярные в его время работы 
по истории государства Российского в поисках 
близких его душе тем (труды Н.И.Карамзина, 
С.М. Соловьева и др.). 

Наконец, остановился на событиях, связан- 
ных с древним литературным памятником «Сло- 
во о полку Игореве» и соответствующим ему 
периодом истории. 

Альбомы художника полны разнообразных 
рисунков, законченных и совсем беглых наброс- 
ков на эту тему. 

На небольшом холсте, написанном маслом, 
изображена княгиня Ольга на коне. Это полот- 
но — одна из немногих сохранившихся жи- 
вописных работ художника на тему из древней 
русской истории. 

В чем-то «Ольга на коне», может быть, 
перекликается с былинным циклом В.М.Васне- 
цова. Здесь тот же интерес к типично славян- 
ским образам, национальному русскому коло- 
риту, выражению силы и мощи русского ха- 
рактера. 

Композиция строится на началах монумен- 
тальности и значительности. Известно, что Са- 
винский не любил писать маленьких полотен, 
вместе с тем имел пристрастие делать подроб- 
ные эскизы. Поэтому правильнее предположить, 
что сохранившийся холст не сама картина, как 
полагали, а эскиз к ней. 

Фигура всадницы и конь занимают весь 
передний план от нижнего края и почти до само- 
го верха полотна. Богатырский конь, низко 
склонив могучую голову, движется прямо на 
зрителя; кажется, еще шаг, и он выйдет из 
плоскости. Ольга, суровая и грозная, сидит 
резко выпрямившись. В ее целеустремленности 
властно звучит единственная и всепоглощаю- 
щая идея — отомстить за мужа. 

Эпической былинностью, свойственной рус- 
ской народной литературе, неторопливой силой 
веет от этого холста. 

Для всех ранее написанных художником 
картин и эскизов характерна классицистичность 
композиционного построения, осуществленного 
по всем принятым правилам, а данная компози- 
ция непривычна для своего времени, она кажет- 
ся скорее современной нам. 


Особенно отчетливо можно это почувство- 
вать, если мысленно перенести ее на большой 
холст. В этом случае оригинальность компози- 
ционного замысла Савинского становится со- 
вершенно очевидной. 

Есть еще одна новая черта в эскизе картины 
«Ольга на коне». Четкость и ясность построения 
всегда были свойственны полотнам художника, 
однако какова бы ни была простота компози- 
ционного решения, в них всегда присутствовали 
рассказ, некоторая повествовательность, неза- 
висимо от числа действующих лиц. Картины 
Савинского были рассчитаны на длительное, 
внимательное, детальное рассмотрение. В про- 
тивоположность им эта работа отличается ла- 
коничностью композиции, предусматривает 
быстрое прочтение и непосредственное мгновен- 
ное восприятие. 

Интерес Савинского к русской истории был 
достаточно длительным и не ограничился одной 
картиной. Результатом его явилось большое 
полотно «Иван Грозный» (1890—1895, ил. 31). 

Савинский задумал создать капитальную 
историческую картину. Работал над ней около 
пяти лет упорно и серьезно, со свойственными 
ему добросовестностью и скрупулезностью. 

«Иван Грозный» — одно из наиболее глубо- 
ких произведений Савинского, этого мнения 
придерживались и многие его современники. 

«Юдифь» сам художник называл «продук- 
том обстоятельств»; «Иван Грозный» был ре- 
зультатом влечения сердца и ума. Эта картина 
выражала его внутренние устремления, была 
воплощением творческих интересов. Естествен- 
но, возникает вопрос, что привлекло Савинского 
в личности царя Ивана? Фигура Ивана Грозно- 
го одна из самых сложных и противоречивых в 
русской истории. О нем написано много, он один 
из наиболее «популярных» в исторической нау- 
ке и литературе государственных деятелей. 

Во времена Савинского и в прошлом уже 
существовали противоположные точки зрения 
на Ивана Грозного. В «Истории государства 
Российского» Карамзин говорил об ужасах и 
казнях Ивана 1\, о бессмысленности борьбы 
царя с боярством, в «Истории России с древ- 
нейших времен» Соловьев утверждал его как 
сознательного борца против боярского само- 
властия. Особенно разгорелась полемика 
вокруг личности Ивана Грозного в 60-х годах 
ХХ века. 
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В 1861 году появился широкоизвестный 
картон В.Г Шварца «Иоанн Грозный у тела 
убитого им сына», в 1875 году А.Д.Литовченко 
пишет картину «Царь Иоанн Грозный показы- 
вает свои сокровища английскому послу Чор- 
сею», в 1885 году появляется картина И.Е.Ре- 
пина об Иване Грозном. 

В 60— 80-е годы ХХ века художники часто 
обращались к историческим событиям, чтобы 
выступить против деспотизма и тирании. 

Когда Репин закончил своего «Ивана Гроз- 
ного», Савинский был в Италии. Первый отзыв 
о картине он услышал от Чистякова, а затем 
увидел ее фотографию. Чистяков писал Савин- 
скому: «Вот бы понравилась она [картина Ре- 
пина.— Г.С.] в Риме и везде — хорошо и крове- 
носно. Мне она тоже нравится...» В ответ Са- 
винский сообщал: «Жаль, в письме не умею 
написать всего о Репине, мне очень нравится. 
Здесь, за границей, все как-то бессодержатель- 
ность такая у современников, а на нем душу 
отведешь. Или это, может, так кажется оттого, 
что близко сердцу — родственно»?. 

Невозможно не обратить внимание на слово 
«родственно», оно не случайно обронено худож- 
ником. Может быть, именно благодаря очень 
сильному впечатлению от произведения Репина 
и ощущению «родственности», которое испытал 
молодой художник, оторванный на несколько 
лет от родины, и родилось желание интер- 
претировать образ Ивана Грозного по-своему, 
под углом зрения личных ощущений и во- 
сприятий. 

Как мы видим, Савинский знал картину 
Репина и восторгался ею: его обращение к той 
же теме не было случайным. 

Найти «своего» царя Ивана после Репина 
было делом нелегким. Репин талантливостью 
и силой выражения прочно овладевал умами. 

Савинский выбрал сюжет из личной жизни 
царя, привлеченный перипетиями его внутрен- 
него мира. На подобном же остановили внима-. 
ние и Шварц и Репин. Художников не заинтере- 
совали ни государственная деятельность царя, 
ни общественные события его эпохи. Однако, 
если у Шварца и Репина сюжет связан с кон- 
кретным фактом, то у Савинского этого нет. Он 
ставит себе цель глубокого психологического 
анализа личности Ивана, его человеческой 
сущности и на этом концентрирует все свое вни- 
мание; в его картине, по существу, нет действия. 


Если о картине Шварца можно сказать сло- 
вами В.В.Стасова, что от нее «пошла наша 
настоящая историческая живопись», а репин- 
ское полотно является одной из ее вершин, то 
произведение Савинского можно расценивать 


как одну из ступеней на пути развития анали- 
тического психологического портрета-картины в 
русском историческом жанре. 

Репин изображает момент необычайно ост- 
рый, кульминационный, его полотно внутренне 
крайне динамично. Все в нем — мгновенно, как 
удар; достаточно самого быстрого взгляда, что- 
бы понять весь характер происходящих собы- 
тий. Полотно «Иван Грозный» Савинского пол- 
но внешнего покоя, статики; работа худож- 
ника требует тщательного и внимательного 
ознакомления со всеми деталями. В картине ска- 
зались способности глубоко постигать реальный 
исторический сюжет, любовь к достоверным 
деталям. Савинский обладал умением про- 
никать в историко-бытовую суть события, по- 
знавать археологическую правду, передавать 
национальные особенности утвари, одежды, 
интерьера. Однако все эти способности худож- 
ника были подчинены главному — ведущей 
идее. 

Основное содержание анализа сущности 
Ивана Грозного заключалось у Савинского в 
мысли о неизбежности расплаты за преступле- 
ние, расплаты, пришедшей не извне, а изнутри, 
в результате внутренних психологических про- 
цессов. Судьба кающегося грешника, который 
не может найти успокоения и тем расплачивает- 
ся за свои преступления, — вот суть картины. 
В этом есть какая-то перекличка с пушкинским 
Борисом Годуновым, с его терзаниями, душев- 
ными муками, с его видениями и бредом. 
Савинский как бы говорит зрителю, что преступ- 
ление есть преступление, независимо от цели, 
во имя которой оно совершено, или иначе — 
цель не оправдывает средства. Эта мысль, по- 
видимому, мучила его еще с периода работы 
над «Юдифью». В этом, пожалуй, еще одна при- 
чина, привлекшая художника к сюжету. У Са- 
винского появилась идея рассмотреть трагиче- 
ские события в жизни Грозного под углом 
морально-этических проблем. 

Ещев Италии в самой категорической форме 
высказал он свое отношение к некоему все- 
объемлющему понятию зла. Он неоднократно 
писал Чистякову о неприятии им «подвига» 
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Юдифи. Зло есть зло, во имя чего бы оно не 
делалось. В образе Грозного эта мысль худож- 
ника нашла свое отражение. 

У Савинского Грозный — расслабленный, 
болезненный, опустошенный человек, полностью 
раздавленный собственными поступками, соб- 
ственными преступлениями. 

В «Иване Грозном» сказался внутренний 
протест Савинского против вынужденного ре- 
шения образа «Юдифи». Пусть с опозданием, 
но в новой картине он раскрыл свою истинную 
точку зрения. 

Главная идея подсказала и выбор сюжета. 
Савинский взял последние годы жизни Гроз- 
ного. В это время усталый и больной царь в 
ожидании смертного часа целые дни проводил 
в молитвах, пытаясь вымолить себе прощение у 
бога и людей. 

Савинский сделал несколько эскизов маслом 
и карандашных набросков. 

Один эскиз в большей степени отличается от 
будущей картины — он вытянут по вертикали. 
В одиночестве стоит царь перед аналоем с 
раскрытым евангелием. 

Такой вытянутый по вертикали эскиз больше 
не повторялся, по-видимому, он был первым и 
не удовлетворил автора. Все другие варианты 
композиции строятся по горизонтали, и старуха 
нянька в них становится значительной фигурой. 

Первоначально Савинский изображал Гроз- 
ного лежащим в изнеможении на полу, в жал- 
ком, растерзанном виде. Позднее и это было 
отброшено. Художник пришел к выводу, что 
психологическая характеристика царя может 
быть выражена более глубоко и полно через сос- 
тояние покоя, созерцательности, когда эмоции 
героя менее одноплановы. 

Савинский останавливается на моменте, 
когда больной, слабеющий Грозный сидит в 
раздумье после молитвы. 

Главная фигура композиционно оказалась 
решенной, детали ее некоторое время еще пре- 
терпевали изменения. 

Много времени отняла бытовая утварь. 
Страницы альбома заполняют рисунки деревян- 
ной скамьи. В них подробно и многократно 
разрабатывался ее декоративный резной узор. 
Не меньше набросков, варьирующих характер 
и узор двери. 

Часть мастерской художника в Левашово 
(под Ленинградом) была превращена в молель- 


ню Ивана Грозного. Макет имел натуральную 
величину. Иконостас, витую колонку, канде- 
лябр — все выполнил художник своими руками. 
По подлинному образцу и размеру сшит был 
костюм Ивана Грозного (до сих пор он хранится 
у дочери художника), лежащее на аналое 
евангелие — оригинальная книга ХУ! века. 

Не меньших усилий стоили поиски наиболее 
выразительного освещения. По замыслу свет в 
картине должен был стать одним из существен- 
ных ее компонентов. Необходимое решение 
искал Савинский повсюду — и в натуре, и в 
произведениях живописи. 

Так, внимание привлекла картина Веласкеса 
«Менины». Набросок двери на одном из листов 
альбома сопровождает надпись, сделанная 
рукой Савинского: «Двери, написанные в кар- 
тине Веласкеза, где он изображен пишущим 
портреты с королевских детей (фотография с 
этой картины находится в библиотеке Штиг- 
лица) » 4. 

Естественно, что заинтересовали художника 
не сами двери. Они совсем иной архитектуры и 
стиля. Вместе с тем освещение в этом полотне 
действительно необычайно своеобразно, оно 
строится на сочетании двух источников света: 
на переднем плане и в глубине, из двери. 

В «Иване Грозном» также два источника 
света. 

Параллельно с работой над композицией Са- 
винский ищет решение образа Ивана Грозного. 
В первых набросках сильно сказывается влия- 
ние репинского Грозного, лишь постепенно 
художник освобождается от него, и в лице поя- 
вляются иные черты. От наброска к наброску 
меняются не только лицо, но и фигура и дви- 
жение. 

В первом масляном эскизе, где Грозный 
стоит у аналоя, его повернутое в фас лицо 
почти полностью повторяет репинский тип. 
Похоже оно и в красивом альбомном рисунке 
сепией. Сохранилось много и других рисунков, 
сделанных либо сепией, либо итальянским ка- 
рандашом. Все они отмечены значительными 
художественными достоинствами, легкие и 
выразительные, однако всееще пока составляют 
разные варианты репинской интерпретации. 

Наконец появляются два рисунка головы 
Грозного в ракурсе, соответствующем оконча- 
тельному композиционному решению. В них ха- 
рактер образа Грозного не имеет уже ничего 
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общего с привычной, известной ранее трак- 
товкой. Это одинаково относится и к чисто 
внешнему облику и к внутреннему содержанию. 

Оба рисунка тщательно проработаны, они 
скорее похожи на длительные постановочные 
работы, чем наброски. В них ощущается боль- 
шое рисовальное мастерство. 

По отдельности рисунки кажутся очень 
похожими, трудно сразу определить в чем раз- 
ница между ними. Параллельное сравнение 
обнаруживает резкое их отличие и помогает рас- 
крыть процесс рождения образа. 

Первый рисунок, принадлежащий дочери 
художника, — без сомнения, работан с натур- 
щика. Об этом свидетельствует многое: харак- 
терный для Савинского штрих, положенный 
строго по форме лба, впалых щек, уха, четкое 
построение сочленений форм. чистяковский спо- 
соб размещения масс в пространстве. Внимание 
Савинского, видимо, привлекло то, что в по- 
зирующем натурщике он нашел искомое им 
выражение усталости и болезненности; его он с 
точностью передал. 

Иной характер имеет второй рисунок, при- 
надлежащий Третьяковской галерее (ил. 29). 
Главное в нем — эмоциональное начало. Рису- 
нок островыразителен, наполнен огромной 
экспрессией, большим накалом чувств; все в 
нем — как бы сгусток, концентрат многих впе- 
чатлений, объединенных в единое целое. 

В лице — усталость и болезненность, пере- 
несенные с первого натурного рисунка, но одно- 
временно в нем есть нечто новое — страдание 
и страсть и какая-то огромная нерастраченная 
внутренняя сила. Весь комплекс сложных чувств 
был внесен в рисунок творческой фантазией 
художника. Безусловно, он исполнен от себя, 
без натуры. Подтверждают это удивительно 
подвижные, идущие целиком от эмоциональ- 
ности автора линии карандаша. 

Голова Грозного из собрания Третьяковской 
галереи легла в основу двух масляных этюдов. 
Один написан в монохромной коричневой 
гамме, другой в сдержанном колорите зеленых, 
синих и коричневых тонов. 

Много работал Савинский и над фигурой 
Грозного. Большие рисунки, исполненные 
карандашом с мелком в свету, разрабатывают 


складки одежды и позу. Особенное внимание 


29. Голова Грозного. 1890 
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он уделяет рукам, понимая, как много они могут 
выразить в состоянии человека. Несколько раз 
положение рук меняется, пока художник не 
приходит к наилучшему решению. 

Так, в поисках от натуры к воображению и 
затем обратно к натуре вырисовывался образ 


Грозного. 
Во много раз меньше сохранилось подго- 


товительного материала ко второй фигуре 
картины, старухе няньке. В целом положение ее 
менялось мало, по-видимому, оно нашлось 


почти сразу. Так же сразу удалось решить и. 


внешний облик няньки, ее характер. Рисунок ее 


30. Няня к картине «Иван Грозный». 1890 
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31. Иван Грозный. 1890—1895 


головы — один из самых удивительных и МА- 
стерских произведений художника (ил. 80). 
Выполнил его Савинский прямо с натуры, со 
старухи, которая жила по соседству в Левашо- 
во. Облик ее настолько отвечал представлению . 
художника, настолько покорил, что почти без 
изменения был перенесен в картину. 
Восхищение художника моделью отразилось 
на рисунке. В противоположность выполнен- 
ному с натуры для головы Грозного, правди- 
вому, но эмоционально обедненному, этот 
рисунок — истинный проникновенный. портрет. 
Высокой портретной характеристике нисколько 
не мешает удивительно искреннее и непосред- 
ственное любование, казалось бы, внешней 


формой. Рисунок подробно, тщательно и 
детально проработан, он красив особой внутрен- 
ней красотой точно понятых, правильно пока- 
занных и построенных пропорций и форм, ясной 
гармонией линий. В подходе к натуре есть что- 
то от непосредственности и чистоты нидерланд- 
ских портретистов ренессансной поры, соединен- 
ных со знаниями и опытом современной Савин- 
скому эпохи. 

Представляет интерес воспоминание худож- 
ника Н.А.Бруни, которое относится к рисунку 


няньки. Когда Савинский писал «Ивана Гроз- 
ного», его мастерскую посетил Валентин Серов. 
От Савинского он поехал к Бруни и поделился с 
ним своим впечатлением о работах Василия 
Евмениевича. 

В восхищении перед рисунком старухи 
няньки Серов сказал, что он сам хотел бы так 
рисовать”. Подобная высокая оценка мастер- 
ства Савинского со стороны самого блестящего 
рисовальщика своего времени очень показа- 
тельна и весьма лестна. 

К 1895 году работа над «Иваном Гроз- 
ным» закончилась. Савинский создал картину 
в красиво сгармонированных коричневато- 
оливковых темных тонах. Со временем она 
значительно потемнела и в настоящий момент, 
чтобы по-настоящему увидеть ее, нужен яркий 
дневной свет. Только на таком свету можно 
прочитать глубокий оливковый тон костюма 
царя, темно-вишневый одежды няньки, игру 
красноватых пятен ковра, мерцание золотой 
бронзы на дверях. 

В небольшую молельню дневной свет по- 
падает из маленького оконца вверху, его 
холодный луч перебивает другое, более сильное 
и теплое освещение, которое льется от большой 
свечи в высоком канделябре. Между свечой и 
оконцем стоит аналой с раскрытым евангелием. 
На нем скрещиваются лучи, теплые и холодные. 
Холодом серебряного блеска играет узор ана- 
лоя, желтым теплом переливаются страницы 
молитвенной книги. 

Фигура Грозного вырисовывается в полу- 
тьме, в глубине картины. Она освещена сверху 
тлеющими под иконостасом лампадами. Их мер- 
цающий, подвижный свет подчеркивает неурав- 
новешенное, тревожное и гнетущее состояние 
царя. На няньке свет свечи лежит спокойно и 
ровно, без колебаний. Фигура ее неподвижна, 
она застыла перед Грозным. 
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32. Портрет А.Н.Матросова. 1892 


Немой диалог няньки, единственного чело- 
века, которому многое прощал грозный царь, со 
своим господином и воспитанником прекрасно 
передан художником. Образ няньки при всей его 
реалистичности несет некоторый символический 
элемент, именно он выступает как выразитель 
укоров совести, как вестник такого преступле- 
ния, которое наказует самого себя. 

В 1915—1916 годах «Иван Грозный» был 
куплен у автора петербургским коллекционером, 
человеком весьма состоятельным. Намерение 
его состояло в том, чтобы устроить в Петер- 
бурге музей современного русского искусства, 
некое подобие Третьяковской галереи. Идея 
эта не была осуществлена, и впоследствии 
дочь художника передала картину Музею 
Академии художеств СССР. 

Если исторические картины Савинского 
нельзя считать основополагающими вехами 
на пути русского исторического жанра, то все 
же, несомненно, они внесли серьезную лепту в 


его развитие. Темы их не отличались, может 
быть, необычайностью и оригинальностью, но 
трактовка, тот угол зрения, под которым под- 
ходил к их решению художник, всегда были 
самобытны и новы. 

В полотне «Нижегородские послы у князя 
Пожарского» Савинский, пожалуй, ближе при- 
мыкает к линии развития русской историко- 
бытовой картины. Это произведение можно рас- 
сматривать как прямое продолжение пути, на- 
чатого В.Г.Шварцом, и развитого многими 
другими художниками. 

Такие мастера, как А.Д.Литовченко, Н.В.Не- 
врев, Г.С.Седов, К.Б.Вениг, В.И.Якоби, при- 
мыкали к кругу живописцев историко-бытовой 
картины. Правда, в большинстве своем их при- 
влекали мелкие, узкосемейные эпизоды, им был 
свойствен несколько ограниченный, подчеркнуто 
бытовой план. 

Савинского в этом упрекнуть нельзя. В кар- 
тине «Пожарский» он выступает наследником 
лучших традиций Шварца, тех, что были столь 
успешно подхвачены Н.Н.Ге в его картине 
«Петр Г допрашивает царевича Алексея Петро- 
вича в Петергофе». Савинский воспринял не 
столько внешние стороны творчества Шварца, 
сколько его глубокое внутреннее содержание 
со свойственной ему удивительной достоверно- 
стью и убедительностью. 


Полотно «Иван Грозный» Савинского менее, 
чем «Пожарский», может быть отнесен к исто- 
рико-бытовому виду. Здесь трудно говорить 
о каком-либо одном направлении. Скорее оно 
сочетает в себе историко-бытовую линию с эле- 
ментами романтического драматизма и роман- 
тического историзма. К представителям роман- 
тического направления в русском историческом 
жанре — Карлу Брюллову, Александру Ива- 
нову, Ге, Крамскому — Савинский был ближе 
всего в картине «Христос и грешница». 

В целом же всем историческим полотнам 
Савинского более свойственны черты эмоцио- 
нальной напряженности и романтической при- 
поднятости, чем приниженного бытописатель- 
ства. Правильнее сказать, что подобно Ге он 
сочетал в своем творчестве два указанных на- 
правления в развитии русской исторической 
живописи. 

Вообще в творческой биографии Савин- 
ского есть нечто, что роднит его с Ге. Как и 
Ге, он непрестанно ставил перед собой новые 
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художественные задачи и порой не успевал их 
решать — воображение опережало руку. По- 
этому в его наследии много неоконченных ра- 
бот, часть из них осталась только в эскизах. 

Савинский писал о себе: «Сколько раз, а 
также и теперь, я замечаю, что имею тяжелую 
привычку забегать мыслями слишком вперед 
против дела. Следовало бы изображать, офор- 
мить более ясно, что представляешь; а я — 
нет, так быстро является проверка, что не успе- 
ваешь зачеркивать, как явится другое, третье — 
и пошло»6. Отсюда частый отказ от наметив- 
шихся решений. Много неудач. Однако и не- 
завершенные эскизы, этюды непосредственно 
отражали то, что его волновало; их изучение 
дает возможность понять и глубже проникнуть 
в художественную мысль автора. Поэтому, рас- 
сматривая творчество Савинского, мы останав- 
ливались на самых различных его произведе- 
ниях: этюдах, эскизах, набросках и картинах. 

После «Ивана Грозного» Савинский уже не 
брался за большие полотна. Это была последняя 
картина художника, хотя он продолжал не- 
прерывно писать и рисовать. 

Теперь в его творчество властно проникают 
более камерные формы изобразительного ис- 
кусства. Главное место начинает занимать 
портрет. 

Ещев Италии Савинский увлекся этим жан- 
ром, позднее его привязанность к портрету 
окрепла, и он стал любимым видом живописи, 
прошедшим через всю творческую жизнь худож- 
ника до последних дней. 

Савинский писал и пейзажи, но уделял 
им меньше внимания. Однако и из тех, что бы- 
ли, большая часть не сохранилась. В Италии, 
как мы уже говорили, художник создал несколь- 
ко живописных поэтических изображений 
итальянской природы. Они были заявкой на 
большой успех. Позднее, в зрелые годы, занятый 
с утра до вечера с учениками, Василий Евме- 
ниевич редко выбирался на природу. К тому же 
задачи педагога толкали его в основном к ра- 
боте над образом человека, изучению живой 
натуры. 

В Государственном Русском музее хранится 
один из пейзажей — этюд леса,— написанный 
в Финляндии. Датирован он 1890-м годом, то 
есть исполнен был через два года после возвра- 
щения из Италии. Тем не менее он резко отли- 
чается от помпейских этюдов, впрочем, как и от 


всей живописной манеры художника. Скорее 
всего этот этюд — дань желанию поэксперимен- 
тировать, во всяком случае в нем очень трудно 
узнать руку Савинского. 

Пейзаж декоративен по цвету, очень дробен 
по форме, напоминает вышивку или гобеленное 
панно, где все исполнено с одинаковым моно- 
тонным вниманием и нарочитым однообразием. 
Одинаково писаны передний и задний план, 
ствол дерева или лист, трава или камень. 
Пестрота зеленых и коричневых мазков лишена 
живописной широты и пленэрности итальянских 
этюдов. В нем, пожалуй, ошущается какая-то 
предвзятость, надуманность манеры, столь 
чуждые творческой индивидуальности Савин- 
ского. 

Этюд не лишен определенных достоинств, но 
среди творческого наследия художника он стоит 
особняком. Полные воздуха и света этюды 
Италии, как мы знаем, были сурово осуждены 
Академией. Может быть, это обстоятельство 
заставило искать новую, несвойственную мане- 
ру. Не исключена и ошибочная датировка этого 
пейзажа. 

Наиболее интересные изображения природы 
Савинским исполнены в технике рисунка и 
акварели. 

Художник написал много портретов в раз- 
ной технике. Среди них есть образы близких ему 
людей, знакомых и родных, есть и заказные 
портреты. Мы остановимся лишь на некоторых, 
наиболее характерных, и рассмотрим их не в 
хронологическом порядке, а по стилевой общ- 
ности. 

В 1892 году Савинский пишет портрет 
А.Н.Матросова. Адвокат по профессии, человек 
прогрессивного направления, он был родствен- 
ником художника, отцом его жены. 

Писался портрет долго и тщательно, причем 
манера письма в полной мере отвечала заду- 
манному решению образа. Живопись его — 
ровная и гладкая. 


Матросов сидит удобно, глубоко погрузив- 
шись в мягкое кресло, локти спокойно положены 
на подлокотники, кисти рук неподвижны и не- 
сколько расслаблены. Лицо с чуть грустными 
глазами и плотно сжатым ртом, кажется, при- 
надлежит человеку доброму, интеллигент- 
ному и несколько замкнутому. Портрет соз- 
дает ощущение уравновешенности и покоя 
(ил. 32). 
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Совсем по-другому раскрывает Савинский 
характер в портрете скульптора Р.Р.Баха 
(1901). Иной психологический склад модели — 
и художник пользуется иными композицион- 
ными и техническими приемами, поэтому срав- 
нение портретов Матросова и Баха очень по- 
казательно. 

Внутреннее различие становится особенно 
отчетливым и выпуклым при определении внеш- 
них общих черт: портретируемые примерно 
одного возраста, оба сидят, положив нога на 
ногу, и тот и другой изображены в фас, плечи у 
обоих повернуты в три четверти, оба портрета 
поколенные. 

Казалось бы, сходства очень много, но толь- 
ко внешнего. Вместо удобной, покойной позы 
Матросова — живая подвижность Баха, кото- 
рый будто бы присел на минутку на кончик 
стула. Положение его рук неустойчиво. Правая 
свешивается со спинки стула, левая с зажатой 
между пальцами сигарой еле-еле касается ко- 
лена. У Матросова — тщательно застегнутый 
на все пуговицы костюм, пиджак Баха сво- 
бодно распахнут и открывает жилет с цепочкой. 

В полной гармонии с фигурой трактовано и 
лицо Баха, подвижное, живое, с проницатель- 
ным взглядом. 

Колорит портрета строг и гармоничен. Он 
построен на отношениях различных оттенков 
серого цвета: холодного и темного в фоне, 
светлого в одежде, теплого на обивке стула. 
Тонкую гамму серых цветов разнообразит и 
одновременно объединяет в единое целое свер- 
кающий белизной мазок на рубашке. Портрет 
Баха динамичен и экспрессивен. Неустанные 
поиски формы, адекватной пониманию психоло- 
гического склада модели, — одна из характер- 
ных черт портретного творчества Савинского. 

К этой же группе достаточно проработанных 
и длительных по времени исполнения работ от- 
носится и портрет И.И.Творожникова (1905), 
который, так же как и портрет Баха, принад- 
лежит Государственному Русскому музею. 
По сравнению с двумя рассмотренными ранее 
портретами это изображение представляется 
несколько более парадным и официальным 
(ил. 33). 

Творожников сидит за столом, его голова 
резко повернута, лицо с длинной развевающей- 
ся бородой прописано широко и свободно. 
Более тщательно выписаны глубоко сидящие 


Они насмешливы 


глаза. и чуть прищурены. 

Почти во всех портретах лицо модели ху- 
дожник писал более скрупулезно и внимательно, 
чем руки. В портрете Творожникова, наоборот, 
руки отделаны со всей тонкостью и тщатель- 
ностью, в то время как голова исполнена раз- 
машисто и общо. По-видимому, и в данном 
случае модель продиктовала художественный 
прием, и причина кроется в желании Савин- 
ского передать мобильность, живость и темпе- 
раментность сидящего перед ним человека. 

В 1918 году Савинский пишет более интим- 
ный портрет своего друга и ученика Г.А.Ба- 
рышникова (портрет находится в частном соб- 
рании, у родственников изображенного). Он не 
совсем завершен, непрописанными остались 
руки. От других портретов его отличают боль- 
шее цветовое разнообразие, более жизнерадост- 
ная и светлая палитра. 

Пожилой седой мужчина с маленькой бород- 
кой и острым взглядом, направленным на зри- 
теля сквозь пенсне, сидит в кожаном кресле. 
За его спиной — светло-коричневые переплете- 
ния шкафа с голубоватыми корешками книг. 
Весь портрет написан в более свободной, чем 
другие, живописной манере и освещен ровным, 
без контрастов, дневным светом. 

Столь же светлый по общему колориту 
портрет Ф.Ф.Эрлих (1922). Из всех рассмотрен- 
ных нами портретов он — единственный заказ- 
ной, остальные Савинский писал по велению 
души и сердца. Это обстоятельство наложило 
на характер портрета определенный отпечаток, 
хотя он и исполнен с мастерством. Красива 
излюбленная художником гамма серых тонов 
в различных оттенках пальто, меха и фона. 
Она подчеркивает контраст белого лица и чер- 
ных волос женщины. Вместе с тем образ лишен 
живого творческого трепета, в нем не чувствует- 
ся увлечение художника своей моделью. 

Из известных женских образов, созданных 
Савинским, наиболее интересен портрет худож- 
ницы В.М.Баруздиной (1935), племянницы и 
ученицы П.П.Чистякова. С Баруздиной Савин- 
ского связывала многолетняя дружба. Ее изоб- 
ражение — последний масляный портрет 
художника. 

Фон не дописан, из-за чего голова кажется 
менее точно объемно построенной, чем обычно в 
портретах Савинского. Лепка усталого и пе- 
чального лица старой женщины — мягкая и вы- 
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разительная. Красиво вплавлены друг в друга 
розовато-лиловые мазки. Когда глядишь на 
этот портрет. невольно возникает впечатление 
созвучия его характера эмоциям самого автора. 
От него веет грустью уходящей жизни, — Савин- 
ского не стало через два года. 

С особенным трепетом относился художник 
к портретам П.П.Чистякова. Кроме рисунка, 
сделанного в академические годы, в 1916 году 
написан большой масляный портрет любимого 
учителя. Он был рассчитан на длительную 
работу и писался много сеансов. Художник по- 
ставил себе задачу исполнить портрет в самых 
твердых и «правоверных» традициях чистяков- 
ской системы. 

Чистяков, который оставался для Савин- 
ского неизменным наставником и другом, в 
это время был уже стар и болен. Ученик и учи- 
тель понимали, что портрет может стать послед- 
ним прижизненным изображением педагога. 
(Чистяков умер в 1919 году.) 

Способность Савинского к глубокому психо- 
логическому проникновению в натуру с большой 
силой проявилась в этом портрете Чистякова. 
По отзывам современников, портрет очень по- 
хож. Великий педагог предстает на нем таким, 
каким его видели многие поколения худож- 
ников: мыслителем-философом, строгим и 
вдумчивым учителем, добрым и искренним 
человеком, порой немного резким и непрек- 
ЛОННЫМ. 

Живописные приемы и характер рисунка — 
типично чистяковские. Интересна лепка лица с 
помощью чередования теплых и холодных маз- 
ков, вблизи напоминающих мозаику, а издали 
сливающихся в общий гармоничный тон и объ- 
емную форму. Более монохромен халат, который 
лишь подчеркивает тональное богатство лица и 
рук. Красно-зеленый фон портрета — чистя- 
ковская картина «Мессалина». На ней четко 
рисуется седая голова Чистякова с глубоко 
посаженными внимательными серо-голубыми 
глазами. Сближены по цвету, но отличны по 
фактуре блестящая полированная поверхность 
стула и глухая матовость палитры. На ней, 
в нарушение колористической строгости портре- 
та, броско горят аккуратно разложенные 
краски (символ живописца). 

Савинский любил писать других худож- 
ников, а автопортретов оставил мало. Один из 
них создан в годы учебы, другой написан в 


1905 году (он принадлежит Государственной 
Третьяковской галерее). 

С первого взгляда тот, который находится в 
Третьяковке, покоряет живописностью и тонким 
психологическим анализом. Автопортрет каж- 
дого художника — это взгляд автора на самого 
себя, в нем сложно соединяются творческая 
индивидуальность и понимание собственной 
сути как человека. В автопортрете художник, 
как никогда, свободен и раскрепощен, он сам 
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33. Портрет художника 
И.И.Творожникова. 
1905 


себе судья и творец. Ему не надо заботиться о 
том, как отнесется к изображенному модель, а 
это всегда, вольно или невольно, тяготеет над 
портретистом. 

Савинский изображает себя немолодым, 
много пережившим и перечувствовавшим чело- 
веком, с глубоким, чуть печальным, и вместе 
с тем напряженным и острым взглядом. Боль- 
шой выразительности добивается он, осветив 
лицо боковым, резко лепящим форму светом. 


Он одет в шубу и меховую шапку. Мех, столь 
благодатный для живописи материал, своей 
разнообразной фактурой дал возможность про- 
явить живописное мастерство. | 

Цветовая гамма автопортрета — спокойная, 
без ярких всплесков. Она построена на дели- 
катных отношениях коричневого, серого и си- 
него. Только лицо написано броско, крупными 
энергичными мазками. 

Наиболее примечательна группа детских 
портретов Савинского. Ее объединяют общие 
стилистические особенности — особая мягкость, 
задушевность и теплота. Они более интимны и 
прочувствованны. Им свойственны поэтическая 
живость и непосредственность, манера письма 
в них шире и динамичнее, чем в других портре- 
тах. Хорошо известно, как сложно писать детей, 
которые не в состоянии долго позировать. 
Длительные сеансы здесь просто немыслимы, 
поэтому можно сказать, что диктовали своео- 
бразие этих портретов не только характер на- 
туры, но и чисто технические условия. 

`Портреты детей Савинский писал вдохно- 
венно и свободно. Сказывалось хорошее знание 
тончайших черт их характеров, глубин психоло- 
гической сути, что делало кисть точной и раскре- 
пощенной. В основном художник писал своих 
детей. Портреты сыновей Васи (1898) и Жени 
(1906) и дочери Тани (1902) можно считать 
наиболее интересными. | 

Мальчики написаны в разное время, с интер- 
валом в восемь лет, но возраст изображенных 

ребят примерно одинаков, в то же время харак- 
_‘теры вовсе не схожи. 

Портрет Васи имеет более темный общий 
тон. Лицо мальчика с большими карими гла- 
зами, полными детского лукавства, улыбаю- 
щимся ртом — живое и переменчивое. На пер- 
вый взгляд кажется, что статичное, спокойное 
положение фигуры, фронтально развернутые 
плечи находятся в противоречии с подвижным 
выражением лица. Однако именно благодаря 
этому противопоставлению удалось художнику 
передать непоседливый и озорной характер 
ребенка, которого с трудом удается удержать на 
месте. 

Женин портрет — тоже погрудный, но свет- 
лого колорита и с контрастным освещением 
(ил. 34). Идущий слева свет оставляет в тени 
правую половину лица. Такой резкий контраст 
особенно сказывается на построении глаз маль- 
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чика, из которых один освещен более другого, 
поэтому возникает ощущение какой-то неулови- 
мой разницы в них. Этим художник добивается 
особой внутренней динамичности лица. Глаза 
смотрят пытливо и сосредоточенно, нижняя 
губа капризно выпячена. Мальчик представля- 
ется более добрым, медлительным, одновре- 
менно и более сложным, чем его брат. 

Портрет Тани — один из лучших портретов 
Савинского. По праву он принадлежит Третья- 
ковской галерее (ил. 36). 


34. Портрет Жени. 1900 


Свободными, красивыми, широкими маз- 
ками лепит художник костюм девочки и фон. 
На ее лице кисть останавливается с большей 
деликатностью и тонкостью. Сознательно сосре- 
доточивает Савинский внимание на лице ре- 
бенка. Ему прекрасно удается передать всю 
пытливость и ясность, непосредственность и чи- 
стоту детского взгляда, который познает не- 
обыкновенный открывающийся ему окружаю- 
щий мир. 


В портрете художнику одинаково подвласт- 
ны и психологическая характеристика модели и 
легкость и изящество живописи. С точки зрения 
живописности, это произведение Савинского 
отвечает самым высоким требованиям. Краски 
портрета — сочные и густые, а тональные 
отношения на редкость тонки. На лиловато- 
коричневом фоне контрастно вырисовывается 
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35. Портрет 
художника 
А.И.Зрелякова. 
1902 


1902 


светлая спинка кресла, на котором сидит де- 
вочка. Серые и желтые цвета ее одежды мягко 
переходят в светло-розовый тон лица, завер- 
шает эту гамму красок сиреневое пятно бантика 
на’ золотистых волосах. 

Все цвета — лиловато-коричневые, серые, 
розоватые — сочетаются гармонично и цельно 
в'‘общую красочную палитру. 


36. Портрет Тани. 


К детским портретам по стилевым особен- 
ностям тесно примыкает портрет художника 
А.И.Зрелякова (ил. 35), хотя он и иного содер- 
жания. Зреляков был давним другом Савин- 
ского по совместной учебе в Академии. 

Этот портрет также отличается задушев- 
ностью, какой-то особой интимностью и тон- 
костью. Он — небольшого размера, погрудный, 
исполнен в излюбленной художником палитре 
тепло-холодных серых тонов. Написан быстро, 
темпераментно, свободно и широко — один 
взмах кисти — и зажглось белизной пятно ру- 
башки в общей гамме приглушенных цветов. 
Голова Зрелякова — в сложном ракурсе, про- 
писана деликатнее и в свету и в тени. Выпуклый 
лоб с набухшей жилкой на виске напряжен, на 
переносице залегла глубокая складка, задум- 
чиво смотрят глаза. 

Подобно некоторым детским, портрет Зре- 
лякова построен на контрастности динамичного 
и статичного, волнующегося и спокойного. Если 
живости лица. Васи противопоставлялась ста- 
тичность позы, то тут подвижность позы про- 
тивоположна вдумчивой, углубленной созерца- 
тельности лица. 

Контрастирующие сопоставления в портре- 
тах Савинского придают его изображениям 
убедительность, психологическую  углублен- 
ность, построенную не на упрощении, а, наобо- 
рот, на раскрытии многоплановости и много- 
гранности характера портретируемых. 

Дата «1902 год»; которая стоит на портрете 
Зрелякова может показаться ошибочной, — на- 
столько и художественными качествами и по 
техническим приемам этот холст Савинского 
близок стилю современного нам реалистическо- 
го портрета. 

До сих пор мы останавливались на портре- 
тах, исполненных Савинским с натуры, однако 
перечень будет неполным, если не упомянуть о 
работах, выполненных не с натуры, а от себя. 

Таков портрет «А.С.Пушкин» (1934, ГРМ) — 
одно из поздних произведений художника. 

Поэт сидит за столом с пером в руке, за его 
спиной — светлая комната с картинами на сте- 
не. Документальная достоверность сведений о 
внешности поэта полностью соблюдена: светлые 
волосы, ярко-голубые глаза, изящные холеные 
руки с длинными ногтями. 

Несмотря на привычное мастерство, с кото- 
рым исполнен портрет, он достаточно красно- 


речиво свидетельствует о том, что Савинский 
был прежде всего певцом живой натуры. Только 
с ней чувствовал себя легко и свободно, только 
она вдохновляла на создание значительных 
художественных произведений. Какое мастер- 
ство и какие обширные знания ни вкладывал бы 
он в свою работу без натуры, подобное произве- 
дение оставалось лишенным живой души, не- 
повторимой реальности подлинной трепетной 
ЖИЗНИ. 

Во всех портретах художник стремился пере- 
дать богатство индивидуальности и психологи- 
ческую оригинальность модели. Савинский 
использовал в них разнообразные технические 
приемы, но всегда и неизменно сохранял само- 
бытность творческого почерка. В процессе рас- 
смотрения портретов, как мы уже говорили, де- 
лалась попытка разбить их на некоторые группы 
с отличительными свойствами и обобенностями. 
Восприятие художником его модели, понимание 
ее человеческой индивидуальности порождали 
различия в стиле и технических приемах. 

Если подытожить сказанное в самых общих 
чертах, то можно заметить, что Савинскому 
свойственны более широкая и свободная манера 
в изображении близких и хорошо знакомых лю- 
дей, более точная и детализированная — в офи- 
циальных портретах, более изящная и легкая в 
портретах детей. 

Общее для всех портретов художника за- 
ключается в его безграничной любви к натуре, 
простоте композиции, сдержанной и тонкой 
живописи, точности психологических характе- 
ристик и большом внешнем сходстве. 

В целом живописи Савинского, как портрет- 
ной, так и в картинах, присуща характерная 
для чистяковца черта — высокое мастерство 
рисовальщика: рисунок слит с живописью в еди- 
ное нерасторжимое целое. Рисунок в любом из 
живописных полотен безукоризнен и является 
неотъемлемым и неотделимым их качеством. 


Рисунок 


Многие известные русские художники назы- 
вали себя учениками П.П.Чистякова, имея 
в виду комплекс теоретических и практиче- 
ских знаний, которые дала им чистяковская 
школа. Большое число художников, прямо или 
косвенно, восприняло учение Чистякова о ри- 


сунке, где его новаторские принципы прояви- 
лись особенно ярко. 

По строгому мнению самого Чистякова, 
полностью его школу рисунка прошли только 
трое: В.А.Серов, В.Е.Савинский и В.М.Баруз- 
дина. Они, как считал Чистяков, по-настоящему 
усвоили его учение и показали это в своих 
произведениях. У Чистякова было излюблен- 
ное выражение о необходимости пройти школу 
строгого рисунка «до конца», что, как он считал, 
могли осуществить немногие. 

Не раз на протяжении жизни Чистяков очень 
высоко отзывался о рисовальном мастерстве 
Савинского. Он всегда точно воспринимал 
направленность и индивидуальность таланта 
своих учеников и считал, что рисунки Савин- 
ского больше других соответствуют требова- 
НИЯМ ШКОЛЫ. 

Он писал: «Не всякий обладает такою тонко- 
стью и такой энергией в рисунке» ! или «Не за- 
будьте, Вы всего сильнее в рисунке — это Ваш 
путь»?. 

В искусствоведческих трудах, посвященных 
Чистякову и его педагогической школе, часто 
публикуются рисунки. Савинского как самые 
«правоверно-чистяковские» (по выражению 
И.Грабаря). Действительно, они представляют 
убедительную иллюстрацию основных теорети- 
ческих положений чистяковского учения, и 
объективное постижение их качеств наиболее 
полно раскрывается под углом зрения прин- 
ципов Чистякова. Многие работы созданы при 
самом строгом соблюдении рисовального метода 
учителя, всех его правил. Именно в силу этого 
рисунки не только точны и правдивы, но и слу- 
жат примером больших художественных дости- 
жений, выражением высокого рисовального 
мастерства. Они не просто передают действи- 
тельность, без ошибок копируя ее, а вызывают 
ощущение прекрасного, художественного. Ри- 
сунки — красивы, а это качество Чистяков счи- 
тал очень важным для художественного про- 
изведения. 

Впоследствии от некоторых толкователей 
чистяковского метода ускользало это положе- 
ние, они всю школу Чистякова сводили к сле- 
пому детальному копированию натуры, забывая 
о ее серьезных эстетических требованиях. 
Рисовальное творчество Савинского хранит зна- 
чительные эстетические ценности вне зависи- 
мости от того, какую натуру художник изобра- 
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Пе ый АТ 


37. Голова Зевса. 1876 


жал. В его работах не внешняя красота модели 
давала красоту произведению, а красота и 
художественность произведения придавали кра- 
соту натуре. Истинная, высокохудожественная 
красота — глубокая и вдумчивая эстетизация 
увиденного и одновременно правдивая его 
передача. 

Рисунки Савинского не только базируются 
на чистяковском учении, но и составляют значи- 
тельные художественные достижения этого ме- 
тода. Точность изображения в них дополняло 
внимание ко всему многообразию технических 
приемов, к движению линии, характеру штриха, 
богатству тушевки или, наоборот, к воздуш- 
ности, легкости и простоте лепки формы. 

Характер графического выражения, особен- 
ность и своеобразие языка рисунка у Савин- 
ского каждый раз разные. Новый сюжет — своя 
графическая форма. При этом разнообразии в 
работах никогда нет даже намека на салонность 


и легковесность многих академических рисунков 
того времени. 

Новаторский принцип Чистякова заключал- 
ся в понимании рисования как сложного много- 
гранного процесса. 

Подлинное понимание чистяковской школы 
невозможно без основного положения — «рисо- 
вать значит рассуждать», которое, в свою 
очередь, приводит к новому положению — 
«рисовать не линией, а формой». 

Чистяковское понятие рисунка формой —. 
вот то, что мы видим в работах Савинского. 
Форма понимается как живой объем реальных, 
материальных тел, независимо от того, человек 
это или предмет. Их объем существует в дей- 
ствительности и поэтому всегда имеет свое место 
в пространстве, свое динамическое состояние, 
свою жизнь в окружающей среде. Отсюда в ри- 
сунках Савинского особое внимание к синтезу 
форм, их взаимосвязи и взаимозависимости, 
выявлению планов и граней их объемной трех- 
мерности, то есть к объемно-пространственному 
построению на плоскости окружающего мира. 

В рисунках академического периода Савин- 
ский следовал указанным теоретическим поло- 
жениям с особой прилежностью. В дальнейшем, 
в период зрелой, самостоятельной творческой 
деятельности в отдельных произведениях ху- 
дожника, помимо мастерства, стало проявлять- 
ся своеобразие его творческого почерка. Луч- 
шие его рисунки обладают ярко индивидуальны- 
ми чертами, отличными от работ любого из 
современных ему мастеров. 

Наследие Савинского-рисовальщика разно- 
образно. Оно включает рисунки-штудии, ри- 
сунки-портреты, композиционные наброски и 
пейзажи. 

Рисовал художник с самого раннего дет- 
ства и с большим увлечением. Его детские 
рисунки любопытны, но, разумеется, еще очень 
беспомощны. 

Начало его развитию как мастера-рисоваль- 
щика положили первые доакадемические ра- 
боты, которые он выполнил под наблюдением 
Чистякова. Впоследбтвии, в Академии, мастер- 
ство зрело постепенно от первых академиче- 
ских работ — гипсовых голов и фигур — до 
классных этюдов с живой натуры. 

Еще в ХУ!Ш веке методика преподавания 
в русской Академии художеств обладала мно- 
гими прогрессивными элементами. Самый суще- 
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ственный из них заключался в осмысленном от- 
ношении к рисунку, в «сознательном рисова- 
нии». Уже первые академические работы Са- 
винского отвечали более других этому требова- 
нию, что и вызвало к нему интерес Чистякова. 

В 1876 году Савинский исполнил рисунок с 
гипсовой головы Зевса. Это было через год 
после поступления в Академию и за год до более 
близких контактов с Чистяковым. Скульптура, с 
которой сделан рисунок, широко и хорошо из- 
вестна, однако своеобразие в передаче ее Са- 
винским не подлежит сомнению. Не случайно 
рисунок, исполненный столь юным художником, 
позднее был приобретен Третьяковской гале- 
реей. Он отвечал самым высоким требованиям, 
предъявляемым Академией к рисованию с гип- 
сов. «Академии без Аполлона быть не может», — 
повторял Чистяков, поддерживая идею о целе- 
сообразности рисования с гипсов на началь- 
ной стадии обучения. 

В голове Зевса (ил. 37) проявлено умение 
строить форму уверенными и твердыми дви- 
жениями карандаша. Савинский не просто сле- 
дует натуре и воссоздает зрительное подобие 
предмета, но и осмысливает его материальную 
сущность, характерные свойства и особенности. 

Своеобразие рисунка определяет и созна- 
тельно выбранное освещение. Подобное осве- 
щение редко встречается в академических клас- 
сных этюдах, где обычно господствует ровный, 
почти абстрактный свет. Мертвая сущность гип- 
са преобразована контрастным отношением 
света и тени, которое придает ему в рисунке пла- 
стичность, подвижность и плавность живого 
тела. 

К тому же 1876 году относится еще несколь- 
ко интересных рисунков с гипсовых фигур. Они 
говорят о накоплении точных анатомических 
знаний, умении передать сложную форму, овла- 
дении техникой рисунка. Характер штриха ста- 
новится все более богатым и разнообразным, 
что, несомненно, являлось результатом упор- 
ного труда. 

Благодаря мягкой пластике и выразитель- 
ности движения античная статуя Германика не 
раз привлекала внимание русских художников. 
Савинский рисовал ее два раза, а лучший рисо- 
вальшик ХУПТ века А.Лосенко, например, 
оставил четыре ее изображения. На одном 


38. Натурщик. 1879 
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Лосенко представил статую со спины. Этот ра- 
курс очень близок рисунку Савинского. 

Сравнение показывает, что они обладают, 
помимо чисто формального сходства, и некото- 
рыми иными общими чертами. Обе фигуры пре- 
восходно поставлены, с мастерством передан 
характер движения, в обеих проявлено большое 
внимание к передаче сложного переплетения 
мышц. Общность рисунков — налицо, однако 
она имеет скорее внешний характер, в то время 
как различия обладают внутренним, глубинным 
смыслом. Рисунок Савинского демонстрирует 
иное отношение к окружающему миру нового 
поколения художников. 

Принцип объемного рисунка, существовав- 
ший в ХУ Ш веке, получает дальнейшее естест- 
венное развитие в произведениях последую- 
щих мастеров. У Лосенко понятие объемного 
рисунка ограничено: его изображение — это 
объем реальной телесности видимого, худож- 
ник как бы передает то, что представляется его 
взгляду, и не более. В рисунке Савинского 
отражен процесс вызревания в недрах искусства 
более глубокого понятия формы как живого 
объема реальных тел, представление о сущест- 
вовании реальной среды и места предмета в 
пространстве. 

Чистяков дал теоретическое и практическое 
обоснование сложного процесса развития изоб- 
разительного искусства своего времени, объек- 
тивных законов познания натуры, нового объ- 
емно-пространственного представления о ней. 
Он систематизировал богатый предшество- 
вавший опыт, поставил его на научную основу, 
дав многим поколениям художников оружие 
в познании окружающего их мира. Как символ 
познания звучал излюбленный афоризм Чистя- 
кова: передавать предмет «не как он кажется, 
а как он есть». 

Сущность следующего этапа в обучении 
рисунку Савинского заключалась в переходе к 
передаче живой натуры. 

Первые рисунки обнаженных натурщиков 
(1877), хотя в них еще присутствует некоторая 
монотонность в манере исполнения и абстракт- 
ность освещения, отмечены пониманием про- 
порций и основ анатомического строения живо- 
го тела. 

После 1878 года появляются иные черты. 

В рисунке обнаженного натурщика (ил. 38) 
все продумано, нет ни единого случайного 
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штриха. В нем — особая точность пропорций, 
правдивость и четкость в выявлении мышц и 
сочленений. Согбенная поза вызывает на фигуре 
светотеневую контрастность. Тени исполнены 
очень плотной, густой штриховкой, светлые 
места — тонкой линией мягкого карандаша. 
Фон — живой и разнообразный. В отличие от 
предыдущих, в этом рисунке ощутимо стремле- 
ние передать конкретные черты, индивидуаль- 
ный облик данного человека. Лицо своеобраз- 
но, исполнено оно без какого-либо намека на 
идеализацию, морщинистые складки кожи на 
шее подчеркивают возраст позирующего. 

В 1880 году в рисунках происходит новый ка- 
чественный скачок. В них окончательно исчеза- 
ют элементы ученичества, появляются легкость 
и свобода мастерства. К тому же технические 
приемы рисования становятся много богаче и 
разнообразнее. Савинского уже не столько за- 
ботит грамотность — она естественно порож- 
дена умением и знаниями, — сколько красота и 
выразительность. Впервые он исполняет ри- 
сунки на цветной бумаге с применением под- 
цветки мелком. 

На первый взгляд, незавершенным представ- 
ляется один из рисунков 1880 года. В дей- 
ствительности он служит решению опреде- 
ленных пластических задач. Трактовке фона 
Чистяков придавал очень большое значение в 
передаче объемности фигуры. В указанном 
рисунке натурщика фон отсутствует вовсе. По- 
видимому, Савинский пытался найти объемно- 
пространственное построение фигуры без штри- 
хованного фона, с помощью того, что Чистяков 
называл «уроком связи» и определял как «по- 
следнее и самое трудное в технике искусства 
рисования». 


Цель рисунка того же года, который услов- 
но называют «Удящий рыбу» (ил. 39), еще 
более сложна — передать психологическое со- 
стояние натуры при определенных заданных 
обстоятельствах. Тем самым он служит репе- 
тицией будущей самостоятельной работы ху- 
дожника над картиной. Несмотря на более 
усложненную технику рисунка (он выполнен на 
желтой бумаге с мелком), в целом лист кажется 
проще, лаконичнее и обобщеннее. Однако здесь 
сохраняются все прежние достижения — прав- 
дивость пластического движения, знание анато- 
мического строения и точная выверенность форм 
в их взаимосвязи и взаимозависимости. Лицо 


натурщика передает его состояние в подобаю- 
щей ситуации — сосредоточенность, занятость 
делом. Понятно, что значительный элемент в 
выражении лица привнесен в рисунок самим ав- 
тором. 

«Удящий рыбу» — лист, хорошо прора- 
ботанный и одновременно легкий, изящный и 
выразительный. В нем намечаются черты буду- 
щих лучших рисунков Савинского с их свобод- 
ной, виртуозной манерой, прозрачностью штри- 
ха и точностью построения. 

Помимо однофигурных рисунков с обнажен- 
ной натуры, сохранилось несколько постано- 
вочных двухфигурных работ. В них усложня- 
лась задача передачей более трудных ракурсов, 
взаимодействий фигур. Среди подобных рисун- 
ков есть много интересных по построению, 
трактовке формы и выразительности. 

Рисование на цветной бумаге с подцветкой 
мелком в наиболее светлых местах стало с этих 
пор излюбленным приемом Савинского, он поль- 
зовался такой техникой и в дальнейшем многие 
годы. 

В 80-е годы в работах Савинского проявля- 
ется творческая зрелость, которая, по выра- 
жению Чистякова, заключалась в способности 
«подчинить себе» натуру. 

Этюды натурщиков, исполненные Савинским 
в Италии в 1884 году, говорят о нем как о 
вполне сложившемся мастере, умело владею- 
щем богатыми знаниями, со своим индивидуаль- 
ным творческим почерком. Чтобы не терять при- 
обретенных навыков в рисовании с натуры, 
Савинский часто посещал в Риме одну из 
частных студий. В ней за определенную плату 
каждый желающий мог срисовывать постав- 
ленную обнаженную натуру. «Надо начать рисо- 
вать с младенчества, чтобы приучить руку пере- 
давать мысли и чувства подобно тому, как скри- 
пач передает на скрипке то, что чувствует», — 
говорил Карл Брюллов 3. 

Свободой передавать то, что чувствуешь, 
примечательны итальянские рисунки Савин- 
ского. Быстрые наброски исполнены, несомнен- 
но, за один сеанс, с непосредственностью и 
легкостью ничем не связанного мастерства. 

Один из них изображает обнаженную сидя- 
шую женщину (ил. 40). Кстати, в Академии 
того времени в постановках обнаженной натуры 
были только мужчины; женская модель у Савин- 
ского встречается впервые. У натурщицы про- 
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рисованы голова, торс и лишь намечены ноги, 
поза ее очень интересна и передана художником 
с тонким пластическим чутьем. Второй рисунок 
исполнен с обнаженного мужчины, играющего 
на дудочке. Он по характеру исполнения бли- 
зок первому, но, пожалуй, более закончен. 

Итальянские рисунки натурщиков выполне- 
ны Савинским с кажущейся легкостью, которая 
в действительности приобретена в результате 
большого и серьезного труда. 

Сравнение итальянских рисунков с академи- 
ческими, несмотря на очевидное мастерство и 
тех и других, свидетельствует о существен- 
ном отличии самостоятельного творческого про- 
цесса, в котором раскрепощенная рука худож- 
ника говорит уже своим индивидуальным 
языком. 


39. Удящий рыбу. 1880 


40. Итальянская 
натурщица. 1884 


41. Портрет 
А.И.Зрелякова. 1878 


Помимо этюдов с натурщиков, сохранилось 
несколько интересных композиционных на- 
бросков, сделанных Савинским в период обу- 
чения в Академии, однако вне ее, на чистя- 
ковских вечерах. Некоторые из них имеют, 
кроме художественной, документальную цен- 
НОСТЬ. 

Первый — небольшой, очень беглый, сде- 
лан в 1883 году на квартире у художника 
Л.Саллоса. Он изображает пятерых сосредо- 
точенно рисующих художников; среди них — 
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Врубель и Серов. Несмотря на быстроту, с 
которой сделан набросок, и поэтому его явную 
приблизительность, он передает рабочую атмо- 
сферу, сосредоточенную углубленность, дело- 
витость рисующих и их внешнюю индивиду- 
альность. 

Другой набросок — маленький, писан аква- 
релью. За столом с самоваром сидит группа 
художников. В середине, лицом к нам — Чистя- 
ков. Акварель сделана в квартире Чистякова, 
которая находилась в здании Академии. 


Был у Савинского в этот период замысел 
большого композиционного портрета худож- 
ников, постоянно посещающих чистяковские 
вечера. Третьяковской галерее принадлежит 
рисунок, называемый «За столом». Подпись 
под ним, сделанная автором позднее, дати- 
рует его 1878 годом. По всей видимости, это — 
композиционная разработка задуманного груп- 
пового портрета. 

Сделан рисунок сепией, очень общо. На 
нем — группа людей за большим столом. Муж- 
чина с бородой справа — по-видимому, Чистя- 
ков. Сцена изображена при искусственном ве- 
чернем освещении, с резко контрастными от- 
ношениями света и тени. Свет передан тоном 
бумаги; глубокая тень — густой темной залив- 
кой сепии. 

В Третьяковской галерее хранится также 
рисунок «Похороны» — обобщенный набросок, 
эскиз многофигурной картины. Он мало про- 
работан и только в общих чертах рисует сце- 
ну — большая процессия медленно движется 
по широкой улице. Он тоже сделан сепией и 
также позднее подписан художником 1878 го- 
дом. По стилевым признакам эти датировки 
ошибочны. Композиции 1878 года художествен- 
но много слабее, чем рассматриваемые на- 
броски, их следует, видимо, датировать, 80-ми 
годами. 

Оба наброска, «За столом» и «Похороны», 
в отличие от других композиций художника, 
объединяет какой-то совсем особый стиль. 
Если так можно выразиться, эти рисунки имеют 
живописный характер. Возможно, что это впе- 
чатление вызывается значительной обобщен- 
ностью и мелким, несколько разбросанным 
характером линий, напоминающих мазок 
кисти. 

В обоих рисунках нет стройной четкости 
других композиционных эскизов, движения 
карандаша эмоциональней и динамичней, а 
световые отношения многоплановостью прибли- 
жаются к чисто живописным решениям. Этому 
помогают и богатые возможности в передаче 
отдельных оттенков света, которыми обладает 
сепия. 

Как мы уже говорили, в творчестве Савин- 
ского излюбленным жанром был портрет. В оди- 


42. Портрет П.П.Чистякова. 1881 
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наковой ‘степени это относится и к живописи и 
к рисунку. Привязанность художника к порт- 
рету уходит корнями в годы академической 
учебы. Известно, какое внимание уделял Чи- 
стяков изображению человека и как системати- 
чески направлял молодых художников на вы- 
явление характера, «типажа» (ил. 43). 

Часто академические учебные рисунки го- 
ловы задавались как портреты, а Чистяков 
постоянно советовал творческий рисунок вооб- 
ще начинать с портрета. Подобный, необычайно 
интересный портрет сделал Савинский в годы 
учебы с самого Чистякова (1881). 

На одном из рисовальных вечеров Чистяков 
сел на табурет и предложил ученикам его 
рисовать. В этот день Серов и Савинский 
сделали те два рисунка, которые до сих пор 
остаются наиболее известными изображениями 
П.П.Чистякова. 

Серов изобразил учителя в профиль по 
плечи, Савинский — в три четверти, почти по 
пояс, со скрещенными на груди руками (ил. 42). 

Рисунок Савинского сделан на тоновой, слег- 
ка желтоватой бумаге итальянским карандашом 
с мелком. 

Сравнивая эти два рисунка, трудно решить, 
какому из них отдать предпочтение. Они в той 
же степени отличны друг от друга, как и раз- 
личны творческие индивидуальности их созда- 
телей. з 

Пожалуй, по мастерству рисунка, его стро- 
гости и точности портрет Савинского пре- 
восходит портрет Серова, однако психологи- 
ческая характеристика Серова острее, конкрет- 
нее. На рисунке Савинского — человек глубоко 
интеллектуальный, с умом, склонным к размыш- 
лению, с большой и доброй душой. Чем-то на- 
родным, самобытным веет от его задумчивой 
созерцательности. Психологическая характе- 
ристика Савинского более обобщена, в то вре- 
мя как у Серова она более индивидуальна. В его 
рисунке подчеркнуты однородные черты: энер- 


гичность, прямота, может быть, даже рез- 
кость. Целенаправленность психологической 
характеристики Серова делает ее более 
выпуклой. 


Что касается не метода, а техники рисунка, 
то она также различна, несмотря на общность 
школы. В отличие от динамичности и эмоци- 
ональности штриха Серова, штрих Савинского 
более рационален и логически обоснован. 


Каждое движение карандаша Савинского 
ложится точно по форме предмета, и каждая 
даже как бы случайно брошенная незавер- 
шенная линия оправдана формой. Красота лю- 
бой отдельной пусть небольшой части или де- 
тали рисунка заключается в красоте внутрен- 
ней логики построения. 

Легкими линиями карандаша с меловыми 
бликами лепит Савинский выпуклый лоб мо- 
дели, крепко и точно строит форму глубоко 
посаженных глаз, более свободными штрихами 
обозначает костюм, будто небрежными движе- 
ниями рисует кисть руки. 

Интересно сравнивает эти два портрета 
Чистякова И.Э.Грабарь в своей книге о Серове- 
рисовальщике. Будучи большим поклонником 
таланта великого Серова, Грабарь отдает долж- 
ное и Савинскому. Предпочтение Серову он 
объективно сопровождает словом «пожалуй». 
Вот что он пишет: «К концу марта * относится 
тот портрет Чистякова, который одновременно 
с Серовым рисовал В.Е.Савинский. Он с дав- 
них пор считался непревзойденным шедевром и 
висел в Третьяковской галерее, где его благого- 
вейно изучали юные московские художники. 
Портрет Савинского более мастерский и более 
правоверно-чистяковский, но характеристика, 
данная Серовым, пожалуй, сильнее»?. 

Чистяков нашел рисунок Савинского очень 
удачным и похожим и в 1894 году, снабдив 
его дарственной надписью от своего имени, 
послал П.М.Третьякову. По сегодняшний день 
рисунок хранится в Третьяковской галерее. 

В последующем письме к Третьякову 
Чистяков сообщал: «Портрет, вероятно, до- 
ехал без повреждений. Портрет работан на уро- 
ках в квартире В.В.Осипова В.Е.Савинским, 
учеником моим, который понял мою систему 
рисования лучше других, что Вы и видите на 
этом рисунке. Портрет сделан по правилам и 
одними чертами, но он живой. Я про свою 
систему молчу; а она в смысле рисунка — 
последнее слово». 

Портрет Чистякова — свидетельство ма- 
стерства Савинского и тех успехов, которые 
сделал молодой художник в кружке чистяков- 
цев на рисовальных вечерах. 

Академических этюдов головы сохранилось 
у Савинского довольно много. Большую их 


43. Старик. 1880 
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44. Портрет художника П.И.Рыжикова. 1882 


часть составляет мужская натура. В основном 
рисунки обладают убедительными и равно- 
значными художественными достоинствами, 
правда, некоторые выделяются особой экс- 


прессией и более тонким прочтением ха- 
рактера. 
Рисунки головы натурщиков-стариков, 


исполненные в 1879 и 1880 годах, приближаются 
по стилевым особенностям к подлинным порт- 
ретам с четкой психологической характеристи- 
кой. Наиболее интересен рисунок 1881 года. Он 
менее известен — кажется менее типично чистя- 
ковским. Здесь ярче выражена внешняя инди- 
видуальность образа и несколько иные техни- 
ческие приемы. Голова опущена, глаза смотрят 
вниз, лоб изборожден глубокими морщинами, на 
лице — усталость и старческая немощность. 

От работ 1880 года он отличается более ди- 
намичным характером штриха; в нем — резкие 
контрастные отношения темного и светлого, 
иная фактура рисунка. В некоторых местах лист 
смазан экспрессивным прикосновением паль- 


цев, что придает образу мягкость и живость. 
Внутренняя характеристика модели и красота 
рисунка здесь выступают на первый план по 
сравнению с задачами строгого построения. 

Несколько рисунков женской головы 
исполнены Савинским с одной и той же модели. 
В них художника меньше интересует психологи- 
ческий анализ, больше занимает передача свое- 
образной пластики лица молодой женщины, ее 
удивительно выразительных глаз и гладких 
черных блестящих волос. 

В «Девушке с косой» — так принято назы- 
вать одно из изображений этой модели — она 
представлена в профиль в резком повороте. По- 
строение головы на листе особенно твердо и 
точно, а поверхность его необычайно бархатиста 
и нежна, удивителен в нем широкий диапазон 
градаций — от самого светлого до самого чер- 
ного. Рисунок значителен по эстетическим каче- 
ствам, при этом точная тоновая характеристика 
верно служит объемной лепке форм и красноре- 
чиво подтверждает реальность требования 
Чистякова о том, чтобы, изображая профиль, 
чувствовать и невидимую часть лица (ил. 45). 

Еще более яркой иллюстрацией указанного 
требования Чистякова может служить рисунок 
мужской головы в необычном ракурсе. Лицо 
отвернуто от зрителя и изображено в наклоне, 
при котором подбородок виден снизу. Просмат- 
риваются лишь лоб, скула и шея. Несмотря на 
это, построение головы в пространстве таково, 
что реально ощущаются все невидимые ее части. 

Учебные работы Савинского в силу таланта 
их автора, особого, глубокого и серьезного 
отношения его к делу, как уже говорилось, 
выходили подчас за рамки учебных заданий и 
обретали черты настоящего портрета. 

В собственно портретном рисуночном жанре 
творческое наследие Савинского представляет 
богатый материал. Главной задачей были по- 
иски характерного внешнего облика, выражаю- 
щего внутренний мир и переживания портре- 
тируемого. Художник увлекался рисунком- 
портретом на протяжении многих лет. 

Его портреты различны по стилевому по- 
черку, целевому назначению, техническим при- 
емам. Некоторые представляют маленькие на- 
броски, сделанные за несколько минут, другие 
исполнялись за один сеанс, около часа или не- 
многим более, третьи — рисованы за несколь- 
ко сеансов. 
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Время исполнения рисунка не могло не 
оказывать влияния на его характер, поскольку 
от этого порой зависели задачи, которые мог 
поставить и решить художник. Понятно также, 
что существенное влияние оказывали на изоб- 
разительный язык восприятие и понимание 
художником модели. Последнее было главным 
в выборе Савинским той или иной графической 
формы. 

В 1879 году Савинский исполнил много на- 
бросков с художников, своих академических 
друзей. 

Рисунки точно и быстро построены, очень 
похожи, исполнены динамичным и выразитель- 
ным штрихом, который строго расположен по 
форме, подчеркивает ее. Требование Чистя- 
кова о выявлении формы «с помощью пра- 
вильно положенных линий» последовательно 
соблюдено Савинским. 

Десятого и тринадцатого марта исполнены. 
два рисунка с Н.И.Танкова. Оба хранятся в 
Музее Академии художеств СССР. Один изоб- 
ражает художника в фас, другой в небольшом 
повороте. Они представляют одно и то же лицо 
и почти в одно и то же время, поэтому сравне- 
ние их убеждает в большой способности Савин- 
ского улавливать внешнее сходство. 

Портрет Л.И.Саллоса (НИМАХ СССР 
рисован в еще более темпераментной и быстро 
манере. 

Любопытно подчеркнуть одну особенность 
всей этой группы портретов. В них мы почти не 
видим глаз портретируемых, которые направ- 
лены или вниз или в сторону. Это обстоятель- 
ство представляется непонятным, если учесть, 
что Чистяков неоднократно повторял своим 
ученикам: «Глаза, зрачки напишите во всю 
мочь, чтобы были как живые». По-видимому, 
за тот небольшой срок, в течение которого де- 
лал Савинский наброски, он еще не мог успеть 
нарисовать глаза так, как этого требовал Чистя- 
ков, и потому предпочитал не изображать их 
вовсе. 

В профиль на цветной серой бумаге рисует 
Савинский портрет художника и друга Н.А.Бру- 
ни. Мелком тронуты световые блики на лбу, 
носу и рубашке. Четче проявляется здесь иной 
штрих на лице, волосах, одежде. Он более 
прямой, острый и короткий. Вообще в порт- 
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45. Девушка с косой. 1880 


ретах 1879 года довольно часто встречается 
этот острый, прямой штрих, в то время как позд- 
нее Савинский строил форму округлыми, плав- 
ными движениями карандаша, без явно выра- 
женного штриха. 

В последнем случае рисунки кажутся по- 
строенными не линией, а тональным переходом 
от более светлого к более темному. Рисунок 
художника П.И.Рыжикова (1882, ил. 44) — 
лучший из портретов академического периода. 
По манере он отличается от упомянутых ранее 
портретов. В нем присутствует активная и выра- 
зительная линия, но она не так явно выделена, 
а более мягка и свободна. Форма создается не 
столько штрихом, сколько чередованием свето- 
тени. 

Слегка намечены быстрыми мягкими линия- 
ми костюм Рыжикова (портрет погрудный) и 
его фигура. Несколько больше детализированы 
голова и рука, подпирающая голову. Скупо и 
лаконично вылеплено умное и доброе лицо моло- 
дого человека. Глазам здесь уделено подобаю- 
шее внимание — их острый наблюдательный 
взгляд устремлен прямо на зрителя. 

В этом рисунке, так же как в портрете 
Бруни и многих других, использована цветная 
бумага и мелок. Как мы уже говорили, Савин- 
ский очень часто прибегал к подобной технике. 
Чаще всего он рисовал на желтой или серой 
бумаге. 

Дело в том, что в процессе создания быстро- 
го рисунка цветная бумага имеет перед белой 
большие технические преимущества. Художник 
рисует на ней наиболее темные и наиболее 
светлые места, а роль полутонов играет сохра- 
ненный нетронутым цвет самого листа. Процесс 
работы значительно убыстряется, и одновре- 
менно рисунок приобретает особое своеобразие. 
В руках умелого мастера цветная бумага 
обогащает и разнообразит графический язык и 
придает рисункам живописный элемент. Вален- 
тин Серов тоже часто рисовал на цветной бу- 
маге, поэтому можно предположить, что любовь 
к такому способу была привита обоим учени- 
кам Чистяковым. 

Из очень быстрых набросков Савинского 
наиболее характерен портрет В.В.Матэ (1900, 
НИМАХ СССР). Он обладает всеми чертами, 
которые свойственны  портретам-наброскам 
художника, точным рисунком, большим сход- 
ством несмотря на кратковременность исполне- 
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ния. Размашистые, торопливые линии каранда- 
ша в портрете Матэ придают ему живость и не- 
посредственность. В лице известного русского 
гравера, помимо внешнего большого сходства, 
передано состояние сосредоточенности и какого- 
то недовольства. Такие наброски не выходили 
за рамки выявления сиюминутного состояния 
модели и не ставили перед собой иных более 
глубоких задач. 

Интересную группу рисунков, так же как и 
в живописи, составляют портреты детей. В 90-е 
годы, когда Савинский увлекался изображением 
ребят, его мастерство было в полном расцвете. 
Любой из этих рисунков полон обаяния, изя- 
щества и простоты. 

Таковы портреты мальчика (1899) с удиви- 
тельной прозрачностью легко намеченных 
линий, Кати (1893) с более детальной тоновой 
проработкой лица и волос лежащей девочки. 

Подлинная удача художника — портрет 
дочери Тани (1902, ГТГ), с которой он сделал 
несколько интересных рисунков. Вариант из 
Третьяковской галереи — один из наиболее 
выразительных и тонких (ил. 49). 

Графический язык рисунка предельно лако- 
ничен и прост, только большое мастерство мог- 
ло позволить художнику быть столь скупым. 
Линий очень мало, но все они точны, ни одной 
лишней. Ощущение прозрачности рисунка выз- 
вано также большим количеством свободной 
белой бумаги. Удивляет, как сумел художник с 
помощью, казалось бы, столь ограниченных 
средств передать в склоненной набок головке с 
большими пытливыми, устремленными на нас 
глазами суть милого, детского, непосредствен- 
ного. Художественная ценность портрета пред- 
ставляется очень значительной не только для 
творчества Савинского, но и в ряду многих изоб- 
ражений детей в русском реалистическом ри- 
сунке. 

Если искать аналогии упомянутому порт- 
рету, то на память приходят рисунки детей 
Серова, такие, например, как «Девочки Бот- 
кины» (1900) или портрет Юры Морозова 
(1905). Казалось бы, в общности их нет ничего 
удивительного, так как именно Серова и Са- 
винского называл Чистяков своими самыми по- 
следовательными учениками в области рисунка. 


46. Сторож Егор. 1880 


Удивительно другое, что ни рисунки зрелого 
Серова, ни рисунки Савинского, о которых 
идет речь в данном случае, не являются столь 
строго чистяковскими. Чем же тогда объяс- 
нить их родство между собой? Думается, что 
случайность в данном случае исключена. Ско- 
рее, в этом явлении есть элемент закономер- 
ности, который одинаково воздействовал на 
учеников Чистякова, усвоивших его систему 
особенно полно и глубоко. 

Предельное мастерство, свобода, виртуоз- 
ность в рисовании, обретенные Серовым с по- 
мощью системы Чистякова, привели его к по- 


искам лаконизма и изящной простоты, некото-` 


рому упрощению линий и форм. Свой стиль на 
определенном этапе Серов называл «энгров- 
ским», а затем шутливо замечал: «Уж теперь 
не Энгр, а пожалуй, к самому Рафаэлю под- 
бираемся»7. «Изящная простота» в дальнейшем 
своем развитии привела Серова к созданию 
ставшего знаменитым «серовского» стиля в 
рисунке. 

Творчество Савинского развивалось иным 
путем, однако закономерность ‘единого про- 
цесса сказалась в том, что пути наиболее 
«правоверных» учеников Чистякова на каком-то 
этапе соприкоснулись. Этим, пожалуй, и можно 
объяснить сходство некоторых рисунков Серова 
и Савинского, а на известном этапе и Вру- 
беля 8. 

Развитие рисовального мастерства Савин- 
ского нельзя рассматривать как единый, абсо- 
лютно прямой путь, где последовательно один 
элемент переходит в другой. В нем можно про- 
следить несколько отличных по характеру 
направлений, как бы расходящихся из одного 
«чистяковского» центра. 

Несколько иную линию составляют порт- 
реты-рисунки, более подробные, более деталь- 
но проработанные. Подобный их характер не 
зависит от времени, в течение которого они были 
исполнены. Эти черты являются их стилевыми 
особенностями. Портреты относятся к разным 
годам. 

Из более ранних стоит упомянуть портрет 
Декамилли, одного из преподавателей училища 
Штиглица, резчика по дереву. Подробно про- 
рисовано лицо, мастерски передана материаль- 
ность всех элементов. 

В таком же плане, но с помощью иных тех- 
нических приемов решен портрет музыканта 
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Н.П.Буслова (1893). Рисован он на серой 
бумаге двумя карандашами, черным и корич- 
невым. Благодаря этому рисунок кажется почти 
цветным и производит живописное впечатление. 

Очень близок к предыдущему рисунку 
также портрет Р.Р.Баха (1898). Он сравни- 
тельно большого размера, рисован на этот раз 
на желтой бумаге с мелком. 

Очень живописен достаточно большой по 
размеру портрет Н.А.Бруни (1924). По-види- 
мому, он исполнен за один сеанс, легко и выра- 
зительно. Бумагу художник выбрал серую, на 
ней он рисует тремя цветами: черным итальян- 
ским карандашом, сангиной и мелком. Света 
на лице тронуты мелком; на бровях, бороде и 
волосах мелок и черный карандаш переплета- 
ются. Лицо, уши прорисованы светлой санги- 
ной. Тщательно проработанные глаза чуть- 
чуть улыбаются. Психологическая характери- 
стика выражена ясно — перед зрителем умный, 
немного насмешливый и глубоко интеллигент- 
ный человек. 

Внешние технические приемы, которые при- 
меняет Савинский в перечисленных рисунках, 
очень близки, а метод психологического ана- 
лиза портретируемых — разный. 

В портрете Баха художник передает харак- 
тер человека в общих чертах; в портрете Бруни 
психологическая индивидуальность раскрыва- 
ется через конкретное состояние, в определен- 
ный момент. Последний путь, возможно, слож- 
нее, но одновременно нагляднее и выразитель- 
нее Эти портреты разделяет много времени — 
двадцать шесть лет. И если первый (Бах) — 
результат зрелости мастерства художника, то 
второй (Бруни) — мудрости, накопленного опы- 
та. Портрет 1924 года, уступая предшествую- 
щему в мастерстве, превосходит его в выра- 
зительности. 

В портретной галерее Савинского есть 
рисунки, которые он замыслил как многосеанс- 
ные. Среди подобных интересны портреты 
матери — М.В.Савинской и сторожа Егора. 

Портрет матери незавершен, но по всем 
признакам рассчитан на длительный, строго 
чистяковский процесс рисования. Он строится 
столь свойственными системе Чистякова каса- 
тельными линиями, которые продолжают контур 
в ту или иную сторону, определяя место и дви- 
жение головы в пространстве. Глаза также 
прорисованы по-чистяковски «во всю мочь», 


в них Савинский сконцентрировал смысл свое- 
го представления о модели. В присталь- 
ном взгляде старой женщины сосредоточе- 
ны мудрость прожитых лет, проницатель- 
ность, ум. 

На цветной бумаге рисует Савинский 
портрет сторожа Егора (1880), многолетнего 
служаки Академии, хорошо известного всем ее 
ученикам. Прямыми, редкими линиями намечает 
костюм и детально, любовно, мягкими планами 
прорабатывает голову. Психологический анализ 
в этой работе достигает высот лучших портретов 
Савинского. Светлые глаза под мохнатыми 
бровями грустны, рот с выпяченной нижней 
губой — безволен. Художник проник в самую 
суть изображенного им человека — усталого, 
немного жалкого, всю жизнь прислуживающе- 
го другим (ил. 46). 

Больших по формату рисунков-портретов у 
Савинского немного, а парадных, представи- 
тельных — всего один погрудный портрет 
1902 года. На нем представлена молодая дама 
в большой причудливой формы шляпе с черным 
бантом и в пальто, отороченном мехом. Харак- 
терное для Савинского проникновенное и 
почти нежное отношение к модели, не исклю- 
чая и натурщиков, здесь отсутствует. Худож- 
нику всегда было свойственно стремление уви- 
деть в модели не предмет для холодного изуче- 
ния строения черепа или формы лица, а живого 
человека с его определенным душевным скла- 
дом. В указанном портрете госпожи Милиоти, 
наоборот, — только внешняя форма, красота и 
техническое совершенство рисунка. 

Создается впечатление, что Савинский по- 
ставил себе здесь задачу показать все возмож- 
ности виртуозной техники и рисовальное мастер- 
ство. Надо отметить, что в этом он необычайно 
преуспел — цветная бумага, мелок, отсутствие 
резкой штриховки, мягкая, с еле заметными 
светотеневыми переходами и сплавленная 
воедино лепка лица, богатая и удивительно раз- 
нообразная фактура итальянского карандаша, 
ощущение материальной поверхности меха, 
волос, банта на шляпе — вот приемы рисунка. 
Все это богатство и изошренность на редкость 
не типичны для Савинского, портреты которого 
всегда скромны и просты (ил. 78). 

Проливают свет на причину появления в 
творчестве Савинского такого портрета неко- 
торые сведения о его создании. 
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По воспоминаниям дочери художника, 
Т.В.Савинской, портрет рисован в особняке 
Гаушей, где одновременно над ним работало 
несколько мастеров, в том числе и Репин. По- 
видимому, не столько внутреннее побуждение 
заставило Савинского взяться за изображение 
модели в не свойственном ему стиле, сколько со- 
седство знаменитых мастеров и желание бле- 
снуть своими возможностями и техническим 
совершенством. 

Под конец обзора натурных рисунков-порт- 
ретов Савинского хотелось бы остановиться 
на самых малочисленных, но примечательных в 
его творчестве. Они представляют своеобраз- 
ные индивидуальные искания художника соб- 
ственного стиля. 

Первый рисунок, в котором особенно отчет- 
ливо проявилось нечто качественно новое, ис- 
полнен в 1883 году с Веры Егоровны, жены Чис- 
тякова (ил. 47). Это была женщина редкой 
доброты, чуткости и задушевности. Молодой 
Савинский, в то время ученик Академии, отно- 
сился к ней с большой нежностью и любовью. 

Возможно, такое отношение к модели 
толкнуло его впервые на поиски какого-то иного 
стиля. Автор как бы стремится найти в рисунке 
адекватную форму своим чувствам, восприятию 
личности. Все линии смягчены, притушены, ни- 
каких светотеневых контрастов. Нет ни очень 
черного, ни ярко-белого, ничего резкого, силь- 
ного, броского. Лишь слегка подчеркнуты выра- 
зительные глаза на добром, некрасивом лице. 

Портрет жены художника, Е.А.Савинской, 
1887 года продолжает линию предыдущего 
портрета (ил. 48). 

С еще большей силой необычная стилисти- 
ческая манера сказалась в двух портретах до- 
чери Кати 1894—1896 годов. Они рисованы не 
итальянским карандашом, а сангиной. Изя- 
щество и нежность сангинной техники подчер- 
кивают характерные черты и особенности стиля. 
Кажется, что карандаш еле касается бумаги, 
его линии легки и воздушны, их переплетение 
напоминает тонкость и прозрачность паутины. 
Направление света в портрете различить почти 
невозможно, поэтому освещение кажется ка- 
ким-то неопределенным, почти абстрактным; 
одновременно рисунок полон живой трепетной 
движущейся атмосферы (ил. 50). 

Эти рисунки мало похожи на большинство 
работ Савинского. Точная и резкая очерчен- 


ность линий, штриховка, контрастность, чет- 
кость форм — наиболее типичные черты рисун- 
ков, о которых мы говорили ранее. 

Еще более показателен портрет Е.И.Рей- 
хардт 1898 года. Расплывчатость контуров, 
туманность изображения, как будто лист покрыт 
тончайшей вуалью, — доведены в нем до пре- 
дела. Невольно возникает предположение, что 
мягкий карандаш мог быть стерт в процессе не- 
удачного хранения. Однако дочь художника, 
Т.В.Савинская, хорошо помнит, что портрет 
всегда был таким. Подтверждением этому 


47. Портрет 
В.Е.Чистяковой. 1883 


служит и то, что все произведения Савинского 
хранятся его дочерью с необыкновенной тща- 
тельностью, аккуратностью и профессиональ- 
ным знанием дела °. 

Помимо того, портрет Рейхардт не одинок. 
Как мы видели, у него есть стилевые предшест- 
венники. Он, скорее, — завершающий, куль- 
минационный в развитии особого направления в 
рисовальном творчестве Савинского. 

Несмотря на своеобразие рассматриваемого 
направления, совсем новой в нем оказывается 
лишь стилевая форма, по сути же своей эти 


т ы 


48. Портрет 
Е.А.Савинской. 1887 


\ 
рисунки так же мастерски и точно построены 
и наполнены глубоким психологическим со- 
держанием, как и другие портреты Савин- 
ского. 

Известно деление рисунка по методологи- 
ческим различиям на две основные группы. 
Наиболее ярким представителем одной, назы- 
ваемой рисование «от контура», являлся Энгр. 
Этой группе свойствен приоритет линии, кон- 
тура, их особое повышенное звучание. Другая 
группа, которую наиболее ярко выразили ри- 
сунки Рубенса, Делакруа, идет «от внутренней 
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формы», в ней доминирует пластическая свето- 
теневая лепка. 

Большая часть рисунков Савинского близка 
рисованию «от внутренней формы», некоторая 
часть принадлежит группе «от контура», кото- 
рая имеет значительные точки соприкосновения 
с рисунками Серова «энгровского» периода. 


Направление в рисовальном творчестве 
Савинского, которое стоит несколько особня- 
ком, характеризуется попыткой как бы объеди- 
нить привычное деление и сочетать контурный 
рисунок с пластическим решением. Такая по- 
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49. Портрет Тани. 1902 
50. Портрет Кати. 1894 
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пытка была новым явлением в рисунке. Если 
бы этот путь, только намеченный в творчестве 
художника, был им продолжен и развит, воз- 
можно, мы имели бы все основания говорить об 
особом «савинском» стиле рисунка. В действи- 
тельности же столь интересные поиски, к сожа- 
лению, остались незавершенными и так и не 
обрели законченной формы. 

Подытоживая, необходимо подчеркнуть, 
что все рисунки-портреты Савинского, не- 
смотря на отмеченные различия, имеют свои 
объединяющие их в единое целое черты. 

Прежде всего бросаются в глаза скром- 
ность, простота и деликатность художественной 
манеры их автора. В них полностью отсутствуют 


51. Курск. 1880 
52. Московский Кремль. 1880 


броскость и кичливость мастерством. Порой 
даже кажется, что художник стыдится демон- 
стрировать свое большое умение и техниче- 
скую виртуозность. 

Соответственно своему художественному 
вкусу подбирал Савинский модели, которые 
также отмечены скромностью и простотой, 
даже обыденностью чисто внешних данных. 
Человечность, мягкая доброжелательность к 
изображенным ощущаются во всех портретах 
Савинского и являются также их индивидуаль- 
ной особенностью (ил. 4). 

Если рассматривать рисунки Савинского с 
точки зрения одного из двух свойств: «точный» 
и «приблизительный», то Савинский всегда 
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оставался ярым сторонником «точного» рисун- 
ка, но в разнообразном его проявлении и ни- 
когда этому принципу не изменял. 

Натурные портреты Савинского достаточно 
многочисленны и многообразны. Стилевые осо- 
бенности, задачи и решения в них часто пере- 
плетаются. Мы сделали попытку наметить ос- 
новные линии в зависимости от’ наиболее ха- 
рактерных и ведущих в них черт. 

Точность рисунка сохранялась у художника 
и тогда, когда он работал без натуры. Савин- 
ский рисовал от себя, свободно, но больше лю- 
бил натурное рисование. 

`О подготовительных рисунках к картинам 
мы уже говорили в других главах. Среди них 
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есть такие шедевры рисовального мастерства, 
как «Голова Грозного» или «Старуха нянька», 
которые выходят за рамки подготовительных 
материалов и приобретают значение самостоя- 
тельных художественных произведений. 

Другие виды и жанры рисунка, такие как 
пейзаж; натюрморт, не нашли значительного 
развития в творчестве художника. Иллюстра- 
цией Савинский не занимался. 

В 1880 году по дороге в Крым художник 
сделал несколько альбомных зарисовок. Один 
из рисунков создан во время остановки в 
Москве. Савинского привлек вид Московского 
Кремля. На переднем плане маленького рисун- 
ка — тщательно и детально прорисованная 


Кремлевская стена с башнями, на втором с 
микроскопической отточенностью изображены 
купола Василия Блаженного (ил. 52). 

В Курске художник рисует городскую улицу 
с церковью и деревянными домами, уходящими 
вдаль (ил. 51). В Крыму его внимание при- 
влекают татарские: сакли и горы. Сохранился 
рисунок крымского леса. 

Более поздние рисунки-пейзажи хранились в 
мастерской в Финляндии и погибли вместе с 
живописными произведениями. 

Характерная черта дошедших до нас пейза- 
жей Савинского противоположна особенностям 
его портретов. Если в портретах он подчерки- 
вал всегда главное — лицо и особенно глаза 
модели — и лишь слегка намечал фигуру, то в 
пейзаже с равным вниманием относился ко 
всем деталям. Любовно, почти с ювелирной 
точностью прорисовывал художник каждый 
листок, каждую веточку, каждый элемент 
архитектуры. 

Поскольку пейзажи 1880 года все очень не- 
большого формата, подобный способ изобра- 
жения требовал от автора значительного на- 
пряжения, терпения и остроты зрения. Бла- 
годаря одинаковому вниманию ко всему 
рисунки, возможно, теряют в выразительно- 
сти, но покоряют отточенностью и изяществом. 

Сохранилось также несколько итальянских 
пейзажей. Ворота в Помпее рисованы легкой, 
мягкой и прозрачной линией, без резких гра- 
ниц света и тени. Художник выбрал пасмурный 
день, когда не было столь характерных для 
помпейской архитектуры контрастов яркого 
солнца и глубоких теней. Симпатия к притушен- 
ным мягким линиям, отрицание резких свето- 
вых отношений проявлялись иногда, как мы 
видим, не только в портрете, но и в пейзаже 
Савинского. 

Известно несколько небольших рисунков 
животных. К итальянскому периоду относится 
изображение идущего прямо на зрителя 
ослика. Его голова прорисована с большой тща- 
тельностью и тонкостью. Несколько набросков 
лошадей сделал художник в 1898 году. По- 
строение формы в них типично чистяковское, 
штрих твердый, точный и динамичный. Рисунок 
красивый, живой и технически совершенный. 

Савинский принадлежал к числу худож- 
ников, много и постоянно рисующих. Известны 
его работы различных размеров, большие и 
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совсем маленькие, быстрые наброски-кроки и 
предельно завершенные подробные рисунки. 
Многие страницы альбомов заполнял он самы- 
ми разнообразными рисунками. 

Со временем у Савинского появился боль- 
шой интерес к практическому решению опре- 
деленных вопросов мастерства. Он ставил пе- 
ред собой и решал методологические задачи 
рисунка. Сам Савинский считал себя прежде 
всего педагогом и постоянно стремился совер- 
шенствоваться в этой области. Так, в 1902 го- 
ду он изображает пером собственную руку, 
стремясь создать наглядный пример рисования 
для молодых художников. 

Ясный, четко обозначенный штрих пера по- 
зволяет проследить, как с помощью правильно 
построенных пересечений лепится эта слож- 
ная форма. Линии направлены то по вертикали, 
то по горизонтали, то по наклонной, в тенях они 
густо перекрещиваются, в свету — лист бумаги 
остается нетронутым. Каждое движение пера 
продуманно, сознательно ложится точно по 
форме. 

Задача рисунка — продемонстрировать то, 
что Чистяков называл «рисунком формой», 
доведенным с помощью виртуозной техники 
до предела ясности. Этот рисунок — образец 
чистяковского рисования. 

Как педагог по призванию Савинский не раз 
возвращался в своих рисунках к важным и на- 
сущным вопросам педагогической практики. 

Рисовальное наследие Савинского можно 
свести в общих чертах к трем главным линиям 
развития: годы учебы, постижение принципов 
рисования П.П.Чистякова; овладение чистяков- 
ским методом и достижение в его рамках 
большого мастерства; поиски индивидуального 
творческого своеобразия. 


Акварель 


Савинский принадлежал к числу художни- 
ков, обладавших значительным исследователь- 
ским интересом ко многим вопросам изобрази- 
тельного искусства. 

Аналитические и чисто познавательные тен- 
денции порой объясняют разнообразие прие- 
мов, которыми пользовался в рисунке худож- 
ник. Пытливый талант педагога сказался также 
в детальном и кропотливом освоении Савин- 
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ским различных техник работы с красками. Од- 
нако, пожалуй, именно акварель можно наз- 
вать любимой сферой его творчества. 

Несмотря на то, что акварельные произведе- 
ния составляют количественно меньшую часть 
творческого наследия художника, их значи- 
мость и весомость в его художественной прак- 
тике очень велики. 

Савинский испытывал особое пристрастие 
к акварели и владел этой техникой виртуозно. 
Если мысленно ограничить творчество худож- 
ника только его акварельными работами, без 
многочисленных первоклассных рисунков и мас- 
ляных произведений, то и их одних было бы до- 
статочно, чтобы причислить Савинского к свое- 
образным и интересным мастерам своего вре- 
мени. 

Увлечение акварельной техникой проявилось 
рано. Развивалось оно под воздействием двух 
наиболее характерных природных черт таланта 
художника: рисовальщика и педагога. 

Акварель — техника очень интересная — не- 
кий сложный гибрид живописи и рисунка, что-то 
вроде графической живописи или живописной 
графики. Поэтому не удивительно, что своеоб- 
разие, загадочность и сложность акварельной 
техники, ее положение где-то на рубеже между 
рисунком и живописью привлекали к ней Са- 
винского. Испытатель, исследователь, аналитик 
в Савинском тянулся к трудностям акварели, ее 
двойственности; художник не мог не прошту- 
дировать, не прочувствовать ее редкие техни- 
ческие возможности. 

В России расцвет акварели, особенно аква- 
рельного портрета, приходился на первую по- 
ловину ХХ века и был связан с именами П.Ф. 
Соколова, К.П.Брюллова и А.А.Иванова. Мно- 
го и своеобразно работал акварелью П.А.Фе- 
дотов. 

Некоторое место занимала акварель и у 
передвижников, современников Савинского, 
правда, значительно меньшее, чем у художников 
в предыдущую эпоху. 

В начале ХХ века, когда Савинский создавал 
свою галерею акварельных портретов, в твор- 
честве художников «Мир искусства» акварель 
получила новое развитие. Мирискусники часто 
пользовались смешением техник: акварель, 
гуашь, темпера или акварель с углем и пастель. 
Вообще акварель ХХ века отличается от ХХ 
значительно большей свободой технических 
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приемов. Все лучшие достижения прошлого и 
настоящего русской акварели Савинский хоро- 
шо знал и глубоко впитал. 

Однако был мастер, влияние произведений 
которого особенно сильно сказалось на акваре- 
лях Савинского в первый академический пе- 
риод. Поэтому на имени его необходимо остано- 
ВИТЬСЯ. 

В период обучения художника в Академии 
среди русских мастеров, близких к П.П.Чистя- 
кову, очень популярным было имя Мариано 
Фортуни (1838—1874). Внимание многих рус- 
ских художников во время их пребывания за 
границей привлекал этот яркий мастер, испа- 
нец по происхождению. 

О произведениях Фортуни в 1875 году В.Д. 
Поленов писал Чистякову: «Они [работы Фор- 
туни.— Г.С.] мною совсем овладели, я только их 
теперь и вижу. Что за новый, небывалый взгляд 
на картину. Какая особенная композиция, ка- 
кой удивительный рисунок, какие интересные 
цвета. Я помню, как Вы высоко ставили этого 
художника. Вы раз как-то, говоря про его кар- 
тины, выразились, что от них сияние идет, и 
действительно правда...»! 

Свое отношение к Фортуни Чистяков пере- 
дал многим ученикам, в том числе и Савинско- 
му. Восхищались искусством Фортуни и такие 
мастера, как Серов и Врубель. 

Несмотря на то, что Чистяков отмечал по- 
верхностный характер искусства Фортуни, он 
преклонялся перед его творчеством. На первый 
взгляд трудно объяснить пристрастие знамени- 
того педагога к мастеру чисто внешней, хоть и 
блистательной формы,— Чистяков был всегда 
поборником высокого содержательного искус- 
ства. И.Э.Грабарь в книге «Серов-рисоваль- 
щик» вскользь затронул этот вопрос, однако 
дал точное направление его решению. «Друзья 
[Серов и Врубель.— Г.С.],‚— пишет Грабарь, — 
впервые увидели тогда акварель Фортуни, о ко- 
тором восторженно говорил им Чистяков, знав- 
ший некогда знаменитого испанского художни- 
ка и даже работавший вместе с ним в 1860-х го- 
дах в Риме. Мозаичность красок, их четкость и 
яркость страстно увлекали всех, и они только и 
мечтали тогда об акварели. Эта мозаичность и 
яркость входили также и в чистяковскую си- 
стему» (курсив наш.— Г.С.) ?. 

Таким образом Грабарь устанавливает род- 
ственную близость технических требований чи- 


стяковской системы живописным приемам твор- 
чества Фортуни. Эта близость в первую очередь 
заключалась в характере познания формы и 
передаче ее на плоскости. 

Известное требование Чистякова о лепке 
большой формы мелкими пересекающимися в 
пространстве плоскостями воплощалось в про- 
изведениях Фортуни с своеобразным мастерст- 
вом. В своем творчестве Фортуни как бы соеди- 
нил свойственное Чистякову представление о 
передаче формы с богатством и пылкостью ис- 
панского колорита. 

Утверждение Грабаря о том, что «мозаич- 
ность» входила в чистяковскую систему, яв- 
ляется правильным, ценным и тонко наблюден- 
ным. Труднее согласиться с его упоминаниями 
о «яркости» в этой же фразе. Чистяковской шко- 
ле скорее свойственны в живописи требования 
сочности, ясности и чистоты цвета, тонко сплав- 
ленного и изящно сгармонированного, но не яр- 
кости. «Яркость» — качество, которое скорее 
восхищало Чистякова в работах Фортуни, но не 
«входило в чистяковскую систему». 

Что касается чистяковской «мозаичности» 
наложения цвета, то вершины развития она до- 
стигла в произведениях Врубеля. В его твор- 
честве «мозаичность» превратилась в художест- 
венно-эстетизированный прием, ярко характери- 
зующий индивидуальность врубелевского та- 
ланта. 

Элемент «мозаичности», только иного более 
уравновешенного плана, свойствен и ранним 
акварелям Савинского. Его акварели можно в 
основном разделить на две группы. Каждая из 
них характеризуется определенными отчетливо 
выраженными чертами: хронологическими рам- 
ками, сюжетными и художественно-стилисти- 
ческими особенностями. 

Первая группа датируется академическими 
годами, то есть порой ученичества; вторую в 
основном составляют произведения, созданные 
после 1917 года. На отличительных особеннос- 
тях этих групп сказались приобретенный с го- 
дами опыт, а также испытываемые в ту или 


иную пору определенные художественные 
ВЛИЯНИЯ. 
Работы 1878—1880-х годов отличаются 


красочностью и прихотливостью цветовых соче- 
таний, изяществом мелкого прозрачного мазка. 
Сияние и пиршество красок в этих акварелях 
как бы живет под знаком Фортуни. 
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Только позднее, в Италии, когда Савинский 
увидел работы Фортуни на выставках, он обра- 
тил внимание на их внутреннюю пустоту и стал 
восхищаться лишь их колоритом и живопис- 
ностью. 

Между акварелями Савинского и работами 
Фортуни есть некоторое сходство, оно обуслов- 
лено не только техническими приемами, а созда- 
ется еще и общностью в характере натуры за 
счет яркости и народной красочности костюмов. 

Большинство акварелей Савинского рас- 
сматриваемого периода создано на акварельных 
вечерах, или иначе, в костюмных классах. В зим- 
ние месяцы два раза в неделю от восьми до 
десяти часов вечера учащиеся Академии соби- 
рались на эти вечера. С помощью многих ху- 
дожников образовались костюмные классы, 
так как часто приобретенные ранее для натуры 
костюмы они отдавали в Академию. Постепенно 
собралась богатая и разнообразная коллекция. 
Натурщиков, одетых в яркие, декоративные 
одежды разных времен и народов, писали аква- 
релью. Модели освещали газовыми софитами, 
а каждый рисующий получал стеариновую све- 
чу с абажуром. 

Очень разнообразные по цвету народные 
костюмы уже сами по себе создавали насыщен- 
ную богатую цветовую палитру. Молодые ху- 
дожники с большим удовольствием и сосредо- 
точенным вниманием передавали развертываю- 
щийся перед глазами праздник красок. 

На акварельных вечерах Савинский сделал 
много удивительно тонких, тщательно завер- 
шенных, исполненных с ювелирной отточен- 
ностью, красивых по цвету работ. Эти учени- 
ческие акварели представляются и сейчас про- 
изведениями вполне зрелыми и поражают вы- 
соким мастерством. Сложность и своеобразие 
акварельной техники были уже в эти годы бле- 
стяще освоены Савинским (ил. 56, 58). 

Чистяков в совершенстве владел техникой 
акварели и передал свое мастерство ученикам. 
Он рекомендовал использовать акварель не 
только как самостоятельный материал, но и для 
увеличения возможностей масляной живописи 
и часто советовал при работе на холсте покры- 
вать его акварелью с целью выявления тональ- 
ности и цвета. 

Записки Чистякова хранят много техничес- 
ких советов в овладении акварельными крас- 
ками: «В акварели главное хорошо сначала 


53. Женщина в грузинском костюме. 1878—1879 


нарисовать и подробно, [но] слабо... но надо 
водить до смягчения, смывать только там, где 
требуется. От смытия колера черствеют... Аква- 
релью работайте и весело, и полегче — продол- 
жайте, но избегайте резкости и черноты. Лег- 
кость работы и легкость колеров в акварели 
главное»3. 

Савинский свято следовал советам Чистя- 
кова. В академических акварелях своеобразно 
преломилось влияние Фортуни с элементами 
акварельного творчества самого Чистякова. Ес- 
ли сравнить юношескую акварель Чистякова 
«Окно на лестнице в римской мастерской ху- 
дожника» с пейзажами Павловска молодого 
Савинского, то можно обнаружить в них много 
общего. Та же ясность формы, детализация 
изображенного, сгармонированность чистых 
красок и четкая определенность тоновой и цве- 
товой передачи. 

Акварели, созданные Савинским в костюм- 
ных классах, по своей целенаправленности име- 
ли штудийный характер. Тем не менее они отли- 
чаются большим своеобразием и художествен- 
ностью. Порой в них сложно переплетаются 
цветовая насыщенность и многокрасочность за- 
падных акварелей с элегантностью, изящест- 
вом и скромностью русской миниатюрной жи- 
вописи. Многие «костюмные» акварели перерас- 
тают рамки учебных целей и напоминают скорее 
миниатюрные портреты. 

Главная цель «костюмных» акварелей все же 
состояла не в создании психологических порт- 
ретов, поэтому объективная оценка их до- 
стоинств лежит вне сферы портретной жи- 
вописи. Эти камерные миниатюры исполнены с 
тонким изяществом, поражают блестящей тех- 
никой, насыщенным красивым колоритом, вы- 
соким художественным профессионализмом. 
Они дают зрителю эстетическое наслаждение, 
близкое по ощущению к эмоциональному вос- 
приятию прекрасного произведения декоратив- 
ного искусства. 

В акварели «Женщина в грузинском кос- 
тюме» (ил. 53) гармония ярких и густых цветов 
напоминает тонкий и умелый подбор драгоцен- 
ных камней. Их сочетание ласкает и радует глаз, 
подобно изделию художника-ювелира. С боль- 
шим вкусом и изяществом передает Савинский 
игру теплых и холодных тонов: венецианского 
коричневого, золотисто-желтого, розового с 
бархатисто голубым и зеленым. Лицо и волосы 
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54. Женщина в белорусском костюме. 1880 


модели исполнены типичными «мозаичными» 
мазочками; фон — более жидко и прозрачно, 
с четко обозначенными границами меняющихся 
цветов. В материальности и фактурности изоб- 
раженных тканей есть нечто от акварельной тех- 
ники начала ХХ века. 

Более сдержанным колоритом отмечен этюд 
«Мужчина в средневековом костюме» (ил. 57). 
Внимание художника здесь больше сосредото- 
чено на тонкой моделировке лица, обрамленно- 
го темным беретом. Лепка его отличается от 
трактовки лиц в женских этюдах. Она резче и 
контрастнее, построена на глубоких тенях. При 
близком рассмотрении видно, что каждый мел- 
кий мазок существует отдельно, с резкими гра- 
нями. По мере отдаления все сливается в общий 
единый гармонический тон. 

Упомянутые акварели относятся к числу тех, 
в которых Савинского занимали главным обра- 
зом задачи декоративные и технические. 

Среди академических акварелей есть и дру- 
гие, где Савинского больше интересовало лицо 
модели и ее характер. Таков этюд «Женщина в 
белорусском костюме» (ил. 54). Любовно и вни- 
мательно рисует художник задумчивое лицо 
сидящей женщины и ее непринужденную позу. 
Яркий национальный костюм с богатым ор- 
наментом здесь не главное, а добавление, рама 
к ее портрету. 


Акварель, которую принято называть «Жен- 
щина в голубом берете» (ил. 55), — миниатюр- 
ный портрет, не более 4—5 см. Со свойственны- 
ми Савинскому тщательностью и сходством 
передана модель. Прозрачные мелкие мазочки 
в этом этюде головы более смягчены и вплавле- 
ны незаметно один в другой. Границы их не 
столь резки, как обычно. По-иному писан фон. 
Он залит ровно густым темным коричневым 
цветом. Лишь кое-где в фоне просвечивает буг- 
ристая фактура светлой бумаги. По своей при- 
роде сочетание коричневого (фон) и голубого 
(берет) гармонично и приятно для глаза. Са- 
винский еще больше акцентирует эту гармонию 
мягкими переходами холодных и теплых оттен- 
ков одного и того же цвета. 

Большинство академических акварелей 
маленького размера. Тем самым они как бы 
отвечают камерности поставленных задач. Им 
свойственны насыщенность, некоторая неожи- 
данность цветовых, часто контрастных сочета- 
ний, разнообразие в передаче колористических 
тонов, то плотных и бархатистых, то тонких и 
прозрачных. Савинский любуется причудливой 
и изощренной игрой удивительных комбинаций 
цвета, порой столь же непредугадываемых, как 
цветной узор калейдоскопа. Создается впечат- 
ление, что художник экспериментирует в этюдах 
и испытывает большое творческое удовлетворе- 
ние от этих опытов. Он, как ученый в лаборато- 
рии, делает выводы и заключения, которые при- 
носят их автору все новые знания и более высо- 
кое мастерство. 

О том, какой легкости и профессионализма 
достиг Савинский в акварельной технике, крас- 
норечиво свидетельствуют его зрелые произве- 
дения. Они отмечены не только печатью техни- 
ческого совершенства, но и глубиной содер- 
жания. 

Если в юношеских акварелях Савинского 
очевидно некоторое любование формой, то в 
произведениях зрелых лет все достижения мас- 
терства служат единственной цели — наиболее 
полному и глубокому раскрытию образного со- 
держания. 

Между первыми академическими аквареля- 
ми художника и последующей серией акварель- 
ных портретов лежат многие годы — более трех 
десятилетий. В течение этих десятилетий Савин- 
ский очень мало работал акварельными крас- 
ками, известно не более десяти работ, создан- 
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55. Женщина в голубом берете. 1878 


ных за этот большой период. Затем наступает 
новая волна увлечения художника водяными 
красками, постепенно оно переходит в постоян- 
ную привязанность, которая сохраняется до 
последних дней жизни. 

Мы уже говорили о причинах, которые мог- 
ли бы объяснить особый интерес Савинского к 
акварели. В поздние годы его жизни появились 
и другие мотивы. 

Акварельная техника в основном требует 
меньшей затраты времени, чем масляная жи- 
вопись, а свободных часов у Савинского, заня- 
того большой педагогической деятельностью, 
было очень мало. Кроме того, стареющему и 
ослабшему физически художнику работать 
акварелью было значительно легче. Маленький 
черный ящичек с английскими акварельными 
красками Савинский носил всегда с собой. Час- 
то, придя в учебную мастерскую, если модель 
увлекала и чем-нибудь заинтересовывала его, 
он присоединялся к группе рисующих учеников. 
Дома, возвратясь поздно после трудового дня, 
он почти ежедневно брал акварельные краски 
и решал ими какие-либо колористические за- 
дачи. 

Исследовательский склад ума толкал его на 
непрерывные поиски уже не столько для себя, 
сколько для своих учеников. Результаты подоб- 
ных поисков разбросаны во многих его альбо- 
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мах. Особенно занимала Савинского задача 
передать цвет тела наименьшим числом красок. 
Сохранились этюды, где цвет тела изображен 
не более чем тремя красками. 

Один из акварельных этюдов с изображени- 
ем руки Савинского принадлежит Третьяков- 
ской галерее. В этом этюде использованы самые 
тонкие технические возможности акварели. 
На листе бумаги кисть руки лежит на узорча- 
той подушке. Цвет узора, рукава и фона служит 
выявлению и подчеркиванию многообразия и 
сложности живой формы. «Мозаичность» цвето- 
вой лепки в этюде очень значительна и убеди- 
тельно передает мельчайшие детали контраст- 
но освещенной руки. Точность и твердость ри- 
сунка, столь характерные для всех работ Савин- 
ского, ярко проявляются также и в этом скром- 
ном этюде. «Рука» из Третьяковской галереи 
исполнена художником в 1897 году, то есть яв- 
ляется одной из немногочисленных акварелей, 
созданных им в перерыве между двумя боль- 
шими группами акварельных работ. 

В 1912 году Савинский исполнил акварелью 
эскиз задуманной картины «Христос в пустыне» 
(ил. 59). По-видимому, мысль о неоконченной 
картине «Христос и грешница» все же преследо- 
вала художника, и он не утратил надежды по- 
своему интерпретировать волновавшую его 
тему. Эскиз смотрится как маленькая акварель- 
ная картинка, завершенная по содержанию и 
художественной форме. Одинокая фигура сидя- 
щего усталого Христа рисуется в тревожном 
серо-голубом холодном колорите. Тщательно 
разработаны композиция листа, характер осве- 
щения, поза и психологическое состояние об- 
раза. 

Интересно, что подобные акварельные эски- 
зы будущих картин часто делал В.И Суриков. 


57. Мужчина в средневековом костюме. 1878 


58. Мальчик с мандолиной. 1878—1879 


Так, например, в его акварели «Боярыня Моро- , 
зова» есть уже все главные жомпоненты буду- 
щей картины. Таких акварельных разработок г) 


у Сурикова много. В этом, вероятно, сказыва- 
лось влияние Чистякова, который советовал ис- 
пользовать акварель для решения цветовых за- 
дач картины. Однако разработки Сурикова в 
самом существенном отличаются от подобных 
работ Савинского. Суриковские эожизы очемь, 
темпераментны, и в них видны непосредственные 
поиски художника. По сравнению с ними, на- 
пример, эскиз «Христос в пустыне» Савинского 
выглядит спокойным, уравновешенным и дове- 
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денным до такой степени завершенности, что 
кажется самостоятельным произведением, а не 
эскизом будущего полотна. 

С 20-х годов Савинский начинает много и 
систематически работать акварелью. Основной 
жанр этих произведений — портрет. В подходе 
к модели, в психологической характеристике 
образов художник остается верен себе. Нет 
серьезных отличий, которые делали бы аква- 
рельные портреты другими по сравнению с мас- 
ляными или рисованными работами. Все то же 
тщательное свойственное Савинскому внимание 
к индивидуальности человека. 

Очень типично для всех портретов Савин- 
ского его отношение к натуре, к портрети- 
руемым. 

Естественно, что отношение художников к 
модели всегда отражается в написанных ими 
портретах и оно различно. Подобное различие 
объясняется не только тем, что каждая эпоха 
выдвигает свои принципы портрета, но и внутри 
определенного исторического периода возника- 
ют направления со своими характерными эле- 
ментами. Так, например, сколь не похожи друг 
на друга по авторскому отношению к модели 
такие современники Савинского, как Репин и Ге. 
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59. Эскиз к картине 


1912 


60. Т.В.Савинская 
в украинском 
костюме. 1922 


Репин всегда совершенно определенно и рез- 
ко выражал свое авторское мнение о модели. 
Он передает его в портрете таким образом, что 
не оставляет зрителю сомнений и колебаний в 
авторской правоте. Отстаиванию своего отно- 
шения к портретируемым художник подчиняет 
все: композицию, цвет, позу, движение, формат 
холста. Перед портретом, исполненным репин- 
ской кистью, можно испытывать только полное 
согласие с трактовкой автора, спорить с Репи- 
ным невозможно. 

Ге — портретист иного плана. Для его порт- 
ретов характерна достоверная, тонкая и чуткая 
манера письма, но всегда чуть-чуть отстранен- 
ная от модели. 

Савинскому как портретисту ближе был та- 
кой же путь. Его можно отнести к числу тех ху- 
дожников, которые, точно передавая характер- 
ные внешние черты, увиденные острым взгля- 
дом тонкого наблюдателя, предоставляют воз- 
можность зрителю самому составить мнение об 
изображенном человеке. Художник-автор в та- 
ких портретах выступает нейтральным, но вни- 
мательным и точным аналитиком. Портреты 
Савинского документальны и очень похожи, 
вместе с тем, смотря на них, трудно мгновенно 


«Христос в пустыне». 


61. Девочка с книгой. 
1924 


62. Пианистка 
В.И.Срезневская-Форш. 
1923 


определить, какой перед нами человек — доб- суждение об одной и той же модели у каждого 
рый или злой, спокойный или вспыльчивый, зрителя может быть неодинаковым. 

резкий или мягкий. Лица на портретах Савин- Однако подобные «нейтральность» и «взгляд 
ского требуют длительного рассматривания и со стороны» на натуру не являются проявлением 
внимательного обдумывания, а в результате — холодности и безразличия. Скорее, это манера, 
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который Савинский облекает свое от- 
ношение к изображенным им людям. 
«Нейтральность» в портретах Савинского 
близка объективности, столь свойственной ему 
как личности, как человеку. Такое отношение 
к модели не только не отрицает доброжелатель- 


прием, в 


ности а наоборот — предусматривает ее. 
В портретах нет резко выраженного авторского 
суждения о портретируемом, нет авторского 
приговора, однако отношение к людям, которых 
писал или рисовал художник, в большинстве 
своем было положительным, поэтому и «ней- 
тральность» автора скорее добра, Савинский 
скорее восхищается человеком, чем осуждает 
его. 

Преломляя внешний облик человека в своем 
уме и сердце, художник направляет весь арсе- 
нал выразительных средств на достоверность и 
глубину его передачи. Он как бы сочетает вни- 
мательную заботливость и любовь к внешнему 
облику натуры с объективной беспристрастной 
оценкой ее внутренних качеств и особенностей 
(ил. 61). 

Постоянно задача объективной передачи об- 
раза в портретах Савинского превалирует над 
всеми прочими. Лишь иногда художник позво- 
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ляет себе несколько отступить от принятых им 
правил. В портретах порой присутствует эле- 
мент любования красотой художественных при- 
емов, техническим мастерством. Этому способ- 
ствовала необычность применения нежной и 
прозрачной акварельной краски для создания 
сравнительно больших по размеру и крупнопла- 
новых портретов. И все же главное внимание в 
портретах-акварелях зрелых лет Савинский со- 
средоточивает на лице модели, окружающая 
обстановка не занимает его вовсе или только 
как фон для головы. Почти все портреты изоб- 
ражают модель по плечи или погрудно. 

Пожалуй, лишь один из поздних портретов 
имеет общее с акварелями академических лет. 
Художник пишет портрет дочери в украинском 
костюме (1922, ил. 60). Здесь его привлекает 
декоративность аксессуаров: красочность на- 
родного узора, разноцветных бус, венка на го- 
лове. Однако вся цветовая гамма портрета не- 
сколько притушена, мягко сгармонирована 
плавными переходами цвета и подчинена глав- 
ному — выражению задумчивого девичьего ли- 
ца. Оно прописано тщательно, вместе с тем лег- 
ко и прозрачно. В этом портрете особенно проя- 
вилась способность художника использовать 
нетронутую белую фактуру бумаги, что придало 
акварели особую воздушность и световую на- 
полненность. 

Совсем по-другому исполнен портрет Т. П. 
Платуновой (1921, НИМАХ СССР). Он постро- 
ен на темных тонах: синего, голубого, вяло-зе- 
леного. Цвет в нем более плотен и материален. 
Савинский стремится передать фактуру волос 
и пушистого меха. Близкие по цвету, но совсем 
разные в материальной сущности волосы и мех 
представляли трудную техническую задачу. Са- 
винский блестяще справился с этими сложнос- 


тями и увлеченно написал портрет, продемон- 


стрировав в нем новые, малоизвестные возмож- 
ности акварельных красок. Густота и насыщен- 
ность цвета, передающего осязаемую мате- 
риальность, соединяются в портрете с прозрач- 
ностью, особенно отчетливой в светах. 

В ряде других портретов (пианистки 
В.И.Срезневской-Форш, ил. 62, Мерц-Чистя- 
ковой, актрисы А.А.Зиловой, ил. 63) художник 
с упоением отдается чувству свободного и совер- 
шенного владения техникой. Кажется, что автор 
получает огромное удовольствие от той виртуоз- 
ной легкости, с которой он может передать все, 


что видит: прозрачность и плотность, свет и 
темноту, материальность и воздушность. 

С поразительными сходством и точностью 
раскрыт художником характер в портрете 
М.Г.Платунова (1924, ил. 68). Савинский пере- 
дал его своеобразную манеру держаться, по- 
садку головы, пристальный фиксирующий 
взгляд и весь ярко индивидуальный психичес- 
кий склад. Для сравнения очень любопытен 
словесный портрет, который дал Платунову в 
своих воспоминаниях А.А.Рылов: «Платунов — 
личность своеобразная. Он тоже ученик Савин- 
ского. Высокий, худощавый — точно вырезан- 
ная из дерева поднятая голова на длинной шее, 
большой орлиный нос придают ему решитель- 
ный вид. Михаил Георгиевич — художник-путе- 
шественник, художник-геолог»“. За этим описа- 
нием точно встает портрет, исполненный Са- 
ВИНСКИМ. 

Вообще, надо отметить, что мужские порт- 
реты Савинского отличаются большей глубиной 
и психологической содержательностью. В них 
автор меньше отвлекается на передачу интерес- 
ных по цвету элементов костюма, украшений, 
тканей, которые привлекают его в женских мо- 
делях. Очень строги по цвету портреты скульп- 
тора Р.Р.Баха (1928, ГРМ, ил. 67) и доктора 
Розанова (1930, НИМАХ СССР ид. 64). 

Сосредоточенно, привычно посасывает труб- 
ку старый скульптор. Его глаза, устремленные 
куда-то в сторону, внимательно изучают что-то 
глубоким оценивающим взглядом. Савинский 
много лет преподавал в Академии вместе с Ба- 
хом и имел возможность наблюдать своего дру- 
га в общении с учениками. Возможно, поэто- 
му ему удалось так верно передать характер- 
ный и привычный взгляд опытного художника- 
педагога. 

По исполнению портрет Баха ближе к тща- 
тельно прописанным и несколько уплотненным 
акварелям. Коричневая краска ровным слоем 
покрывает костюм, серая — фон, в них почти 
нет видимых границ. Нет и отдельных мазков 
кисти, все цвета мягко и незаметно перетекают 
один в другой. Среди густых тонов только свет- 
лое лицо и седые волосы мерцают прозрачной 
белизной. 

Иначе написан портрет доктора Розанова. 
Движения кисти отчетливы, пятна жидкой крас- 


63. Актриса А.А.Зилова. 1931 
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64. Доктор Розанов. 


ки растекаются по бумаге, их границы резко 
отделены. Акварель более живописна; Савин- 
ского, вероятно, увлекла цветовая задача: на 
розовой обивке дивана красиво вырисовывает- 
ся серо-седая голова. Манера письма здесь 
динамичней и темпераментней; видимо, этот 
портрет написан быстрее, чем портрет Баха. 
Тем не менее в нем такая же ясная трактовка 
образа. Перед нами усталое лицо старого чело- 
века с мудрыми проницательными серыми гла- 
зами. т 

Один из последних и наиболее известных 
акварельных портретов Савинского — «Жен- 
щина в пестрой шали» (ГТГ, ил. 65) — создан 
в 1931 году. Писан он с натурщицы. По колори- 
стическим качествам этот портрет — один из 
самых замечательных в творчестве Савинского. 

Бледное и печальное лицо женщины прекра- 
сно большим внутренним содержанием. Оно рез- 
ко выделяется на очень темном синем фоне; эту 
резкость подчеркивает и черная глубоко надви- 
нутая на лоб повязка, полностью закрываю- 


щая волосы. На плечо наброшена блестящая, 
шелковистая, полосатого узора ткань, которая 
переливается многоцветьем и кажется подвиж- 
ной, как будто стекает с плеча. Красное пятно 
драпировки, брошенной на стул, гармонично 
довершает и одновременно уравновешивает 
контрастное сочетание яркого, цветного в коло- 
рите с темным, приглушенным. Все темные тона 
прописаны плотно и густо, а светлые, например 
лицо, — прозрачно и жидко, с мягко протекаю- 
щими голубыми рефлексами от стены. 
Первым побудителем, заставившим старого 
художника взяться за кисть, была, безусловно, 


65. Женщина в пестрой шали. 1981 


109 


66. Екатерининский дворец. 1927 


живописная красота модели. Но по мере работы 
над этюдом он все больше увлекался портрет- 
ными задачами. Художник-гуманист Савинский 
остался верен своему принципу — всегда изоб- 
ражать человека с чуткостью и глубоким инте- 
ресом к нему. Передача неповторимой чело- 
веческой индивидуальности представляет в нем 
не меньшую ценность, чем значительные чисто 
живописные достоинства этюда. 

Художники, знавшие натурщицу, которая 
послужила моделью для портрета, утверждали, 
что в ее жизни было очень много трудного. 
Достаточно взглянуть в грустные глаза, на 
плотно сжатые, редко улыбающиеся губы, что- 
бы понять, что Савинский правильно прочитал 
на лице женщины ее нелегкую судьбу. 


67. Скульптор Р.Р.Бах. 1928 


Удивляет портрет и непосредственностью 
восприятия, свежестью красок, точностью ри- 
сунка и твердостью руки, сохраненными семиде- 
сятидвухлетним художником. 

В главном портреты-акварели Савинского 
развивают линию интимного русского портре- 
та, родоначальником которого были в акваре- 
ли П.Ф.Соколов и в рисунке О.А.Кипренский. 
Традиции внимательного, любовного отношения 
к человеку нашли в Савинском достойного про- 
должателя. Портреты его, обладая лучшими 
качествами русской акварельной техники пер- 
вой половины Х[Х века — прозрачностью и све- 
тосилой, вместе с тем лишены ее, подчас из- 
лишней, мелкой детализированности и одно- 
образно залитой гладкости. Они ярки, но без 
крикливости и внешней броскости, в них при- 
сутствуют чистяковская «мозаичность» касаний 
кисти, чистяковское понимание формы, без утри- 
ровки и резкости. 

В акварельных портретах Савинский добил- 
ся наиболее значительных успехов. Пожалуй, 
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лишь один пейзаж, созданный им в 1927 году, 
может соперничать с ними. В этюде «Екате- 
рининского дворца» (ил. 66) сосредоточилась 
вся любовь истинного петербуржца к красотам 
своего города. С большим поэтическим чувством 
написан этюд. Мягко и легко, общо и одновре- 
менно детализированно. рисует кисть художни- 
ка растреллиевскую поэзию из бронзы и камня. 
На фоне светлого кружева дворца выстраивают- 
ся темные стволы могучих деревьев. Света и 
воздуха полны тонкие и нежные отношения 
коричневых, желтых и зеленых тонов. Весь пей- 
заж — живой, трепетный. Свет, который льется 
сверху, с почти невидимого за листвой неба, 
освещает дворец. Мягкая тень ложится на пе- 
редний план. Прозрачную легкость и светонос- 
ность акварельных красок продемонстрировал 
Савинский в этюде с редким мастерством. 
Надо заметить, что, каким бы делом ни 
занимался Василий Евмениевич, постоянный и 
кропотливый труд он всегда считал залогом ус- 
пеха. Путем напряженной работы шел он и к 
вершинам акварельной техники. Видимая лег- 
кость его акварелей — результат многочасового 
труда. Известно, например, что некоторые порт- 
реты Савинский писал очень долго, до 60 часов. 
Во всех его акварелях существует неразрыв- 
ное единство цвета и четкой формы. Как бы ни 
увлекался художник цветом, его акварели всег- 
да строго и точно нарисованы. Среди них не- 
возможно встретить ни одной, в которой были 
бы заметны какие-либо погрешности в рисунке. 
Савинский-рисовальщик оставался всегда в 
этом смысле верен себе. Вместе с тем в акваре- 
лях Савинский проявил себя и тонким колори- 
стом. Краски в них изящны и гармоничны, цвет 
прозрачен и нежен, а свежесть их такова, что 
порой и сейчас лист кажется еще влажным от 
невысохшего следа кисти. Немногие художники 
могли, как Савинский, передать средствами 
акварели предметную материальную сущность 
окружающего мира. Савинский — один из не- 
многих художников, работавших акварелью так 
много и плодотворно. Его опыты особого спосо- 
ба нанесения краски, сочетания разнообразных 
приемов заливки бумаги, соотношения цветов 
представляют определенное своеобразие. 
Савинский экспериментировал акварелью и 
в результате обрел свой индивидуальный по- 
черк. Его работы отличаются большой смело- 
стью в соединении приемов, искони принадле- 


жащих водяным краскам, с материальностью 
фактуры и плотностью масляной живописи. 
Вместе с тем Савинский не изменял в процессе 
работы ни одного мазка и писал способом а Па 
ргипа. Благодаря значительному опыту и кро- 
потливому изучению красок он достигал сразу 
большого цветового богатства и разнообразия. 
Один из учеников Савинского, художник 
А.А.Горбов, вспоминал о том, как работал Са- 
винский акварелью: «Обычно, стремясь к дета- 
лизации, акварелисты вымывают и добавляют 
краски. В.Е. старался не повторять ни одного 
мазка — не смывать и не добавлять»5. Савин- 
ский предвидел изображение, так же как опыт- 
ный шахматный игрок видит расположение фи- 
гур на доске на много ходов вперед. Поэтому 
он имел возможность столь бережно относить- 
ся к листу, беречь каждый цветовой мазок и 
каждый, столь ценный в акварели, миллиметр 
нетронутой чистой бумаги. Благодаря подоб- 
ному приему его акварели поражают свежестью, 
чистотой красок и ощущением непосредствен- 
ной живой связи художника с натурой. 
Савинский писал акварельными красками с 
необыкновенной страстностью и любовью. Уче- 
ников поражала его исключительная сосредо- 
точенность во время работы. Он долго и тща- 
тельно разглядывал натуру, потом наносил на 
бумагу кистью едва заметные линии, постепенно 
выявлял рисунок и только после этого присту- 
пал к цвету. Цвет брал во всю силу, от темного 
к светлому, от яркого к нейтральному. На пер- 
вом этапе акварель напоминала разнообразием 
и чистотой красок мозаику, сложенную из чу- 
десных самоцветов. Затем красочная пестрота 
очень осторожно объединялась путем введения 


68. Художник М.Г.Платунов. 1924 


тончайших оттенков. Соблюдая основные прин- 
ципы чистяковской системы, Савинский создал 
свой метод и стиль в работе водяными крас- 
ками, отличный от всех ранее известных. Жи- 
вописные акварели Савинского отмечены вы- 
соким мастерством, художественностью, свое- 
образием технических приемов. Они достойны 
занять высокое место среди акварельных произ- 
ведений крупнейших русских мастеров. 


ПЕДАГОГИКА 


Главной фигурой во всякой школе вообще, 


в художественной в особенности является 
педагог. 
Педагогический талант — это природный 


дар, который также редок, как и любой другой 
талант. 

Многолетний опыт художественной школы 
убедительно показывает, что талант творца и 
талант педагога — явления не одного порядка. 
Педагог от природы должен обладать особыми 
качествами. Его высокое профессиональное 
мастерство должно сочетаться со знаниями и 
способностями психолога, наставника. Недаром 
педагога часто называют духовным отцом сту- 
дента. А.С.Макаренко справедливо говорил, что 
от педагога требуется «как можно больше ува- 
жения к человеку и как можно больше требова- 
тельности к нему». 

Помимо искусства вообще, существует еще 
искусство преподавания этого искусства. Ва- 
силий Евмениевич Савинский обладал талантом 
педагога и владел искусством преподавания. 
Он учил личным примером, творчеством и своим 
пониманием задач искусства. 

Савинский был педагогом академической 
школы и наследовал ее лучшие традиции и до- 
стоинства, которые в первую очередь заключа- 
лись в наличии системы, в цельности и единстве 
обучения. 

Системность, или программность, педагоги- 
ческого процесса была свойственна Академии 
издавна, и это очень существенный фактор. 

Академия являлась высшим учебным заведе- 
нием со специальными воспитательными целя- 
ми и широкой программой образования. В луч- 
шую свою пору она была способна сделать 
художника тем человеком, который, по словам 
Александра Иванова, «должен стоять в уровень 
с понятием своего времени». 
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Савинский, вслед за Чистяковым, считал 
Академию лучшей формой организации для воп- 
лощения единой и цельной художественной си- 
стемы. Педагоги чистяковского направления 
придерживались мнения, что грандиозная зада- 
ча воспитания художника, владеющего всеми 
законами искусства, — дело государственного 
специального учебного заведения и не под силу 
мелким, разрозненным частным школам. От- 
ношение к Академии как к общеобразователь- 
ному учреждению включало понимание ее ши- 
роких возможностей. 

Академия могла дать единые учебные прог- 
раммы, всеобъемлющие по своему содержанию, 
охватывающие круг необходимых художнику 
общих и специальных знаний. Такие програм- 
мы должны были обладать научной обоснован- 
ностью и доказательностью. Вообще стремление 
поставить художественное образование на проч- 
ный научный фундамент, масштабность целей и 
задач, которые включали не только обучение, 
но и образование, и воспитание будущего ху- 
дожника, делали многих прогрессивных педаго- 
гов сторонниками структурной формы Ака- 
демии. 

Борьба Чистякова с отсталостью и рутиной 
в художественном образовании, борьба Савин- 
ского с дилетантизмом в обучении не изменяла 
их положительного отношения к Академии как 
учебному заведению, поэтому и Чистяков и Са- 
винский много десятилетий преподавали в Ака- 
демии. Чистяков — создатель четко сформули- 
рованной, цельной и последовательной, нова- 
торской системы художественного преподава- 
ния — был учителем Савинского не только в 
творчестве, но и в педагогике. 

Мы уже говорили, что основа педагогичес- 
ких взглядов Савинского лежит в системе Чис- 
тякова. Савинский был ее преемником и пропа- 


гандистом, следовал системе с постоянством и 
верностью. 

Первенствующую роль в искусстве он отда- 
вал содержанию и его воспитательной роли. 
Его понимание идеи созвучно известному поло- 
жению Н.Г.Чернышевского о том, что только 
«содержание, достойное внимания мыслящего 
человека, одно только в состоянии избавить 
искусство от упрека, будто бы искусство — 
пустая забава...»! 

Савинский был противником «чистого ис- 
кусства», того, что называют «искусством для 
искусства». 

В творческой практике и педагогической дея- 
тельности он был сторонником высокого гума- 
низма. Главной темой всей жизни художника 
был человек. Гуманизм Савинского отразился 
на материалистической тенденции его педаго- 
гической школы. 

Общность взглядов Чистякова и Савинского 
распространялась не только на вопросы обще- 
человеческие, философские и общественные, 
теория и методика преподавания также у них 
очень близки. Благодаря тому, что Чистяков 
был не только практиком-педагогом, но и теоре- 
тиком и оставил значительное письменное на- 
следие, его педагогическая система освещена в 
литературе довольно полно, что дает возмож- 
ность судить и о взглядах Савинского, «право- 
верного чистяковца». Поэтому представляется 
более целесообразным не останавливаться под- 
робно на тех положениях, которые были едины 
для обоих педагогов, а уделить больше внима- 
‚ния их различиям. 

В отличие от Чистякова Савинский занимал- 
ся только практикой, не испытывая никакого 
стремления к теоретизированию. Именно в его 
практической деятельности имеются значитель- 
ные отличия, ярко выраженная индивидуаль- 
ность — свои особые черты. 

Принципы чистяковской системы Савинский 
разрабатывал на практике, а она все время 
ставила новые условия, непрерывно меняла за- 
дачи, новое время диктовало новые требования. 

Савинскому пришлось преподавать в очень 
трудное для художественной школы время, и в 
этом его особая незаурядная роль. Пронести 
реалистические идеалы, национальные тради- 
ции и твердые принципы в сложный период лом- 
ки старого и становления нового было делом 
нелегким. Савинский обладал в жизни очень 
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мягким характером, однако в принципиальных 
вопросах искусства проявил недюжинное му- 
жество, огромную энергию и стойкость. Он по- 
следовательно отстаивал позиции реалистичес- 
кого искусства. 

Педагогическую биографию Савинского 
можно условно разделить на три этапа. Четкую 
грань между ними провести трудно, но каждый 
период имеет свои отличительные особенности. 
Диалектика событий, изменения в сфере искус- 
ства продиктовали характерные черты каждого 
периода. Школа не способна существовать отор- 
ванно от жизни искусства, и все изменения 
немедленно отражались и на ней. 

Савинский начал преподавать в Академии 
в 1890 году, на восемнадцать лет позже Чистя- 
кова, но еще в дореформенной Академии. Од- 
нако вскоре передовые, демократические идеи 
передвижников, проникавшие в школу, приве- 
ли к ряду реформ Академии. Реформы 1890— 
1894 годов перестроили работу Академии на 
более демократических основах. 

Передвижники, которые пришли в Акаде- 
мию, отрицали академическую систему обуче- 
ния в том виде, который она имела в 60— 80-х го- 
дах ХХ века. С их приходом многое было реор- 
ганизовано: упразднены гипсово-фигурные 
классы, сокращены сроки прохождения курса в 
Академии, организованы мастерские, которыми 
руководили отдельные выборные профессора. 

Согласно этим реформам предполагалось, 
что в Академию будут поступать люди с доста- 
точной профессиональной подготовкой, поэтому 
цель заключалась в совершенствовании их в те- 
чение двух лет в натурных классах, а затем в 
персональных мастерских. 

Теоретически такая постановка вопроса бы- 
ла правильной, но на деле малополезной, так 
как подготовка поступающих оказалась много 
ниже желаемой. 

Были и другие сложности. 

Несмотря на то, что в этот период в Акаде- 
мии начали преподавать многие крупные пере- 
довые художники во главе с И.Е.Репиным, все 
же «обновленная» академическая школа не бы- 
ла цельной, какой она была в годы своего рас- 
цвета в конце ХУШ и в первой трети ХХ века. 
Уже в самом объединении передвижников и 
академистов, хотя и утративших определен- 
ность своих прежних позиций, была заложена 
разнородность устремлений, что не могло не 


отразиться отрицательно на педагогической 
системе школы, и без того лишенной методи- 
ческого единства»?. 

Академия была раздираема на части: с од- 
ной стороны — опекой императорского двора, 
который не оставлял стремления сделать школу 
опорой власти, с другой — растущим влиянием 
лучших педагогов. Поэтому приход передвиж- 
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ников не был для нее столь простым и ясным, 
как это может показаться с первого взгляда. 
Академическая школа этого времени не имела 
достаточных общественных предпосылок для 
большого расцвета и подъема. Однако нельзя не 
учитывать, что, несмотря на сложность внутри- 
академической и внешней обстановки, перед- 
вижники сумели внести новое и прогрессивное 


в школу. Главное то, что академическая школа 
на рубеже Х[Х и ХХ веков была школой, отстаи- 
вающей реалистические традиции. В тот период 
на Западе не было ни одной крупной реалисти- 
ческой школы. Частные школы-студии не могли 
заменить государственную организацию. 

На общем фоне русская академическая на- 
циональная школа рубежа ХХ века выглядела 
достаточно внушительно. Академия была пре- 
красно оснащена великолепными мастерскими, 
библиотекой, костюмерной и первоклассным со- 
ставом педагогов-реалистов. В эти годы в Ака- 
демии преподавали Чистяков, Репин, Шишкин, 
Куинджи, В.Маковский, Савинский, Кардов- 
ский, Рубо, Матэ и другие известные худож- 
ники. Правда, большинство из них, занятые 
большой творческой деятельностью, не занима- 
лись глубоко разработкой основ педагогики, а 
были скорее педагогами по наитию. По диф- 
ференциации, принятой Грабарем, их можно 
назвать «учителями», а не «педагогами». Под- 
линному представлению о «педагоге» соответ- 
ствовали Чистяков, Савинский, Кардовский, ко- 
торые посвящали преподавательской деятель- 
ности значительную часть своего времени и сил, 
одновременно и творчество всех их было бле- 
стящим примером для учеников. 

Наступивший затем в начале ХХ века кри- 
зис в академической школе нельзя приписывать 
деятельности отдельных педагогов. От них упа- 
док школы не зависел. Причины его лежали вне 
стен Академии и заключались в глубоких изме- 
нениях во всем русском искусстве. Этот период 
характеризуется спадом передвижничества, 
появлением и обширным распространением раз- 
личных модернистских течений. В Академии 
постепенно все больше стало ощущаться отсут- 
ствие большой объединяющей идеи, которая 
могла бы сплотить коллектив педагогов и учени- 
ков. Все сильнее начинают расходиться в своих 
принципиальных установках мастерские отдель- 
ных руководителей. В 1907 году -с критикой 
академической школы выступил Куинджи, в 
1908 году В.Маковский. Некоторые другие педа- 
гоги выдвинули предложения по укреплению 
школы и учебного процесса. Результат этих 
предложений не был значительным и перелом- 
ным, а свелся лишь к некоторым поправкам к 
Уставу. Свое мнение в 1908 году высказал и Са- 
винский. Он считал необходимым восстановить 
упраздненные гипсовые классы, так как их лик- 
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видация в конечном результате отрицательно 
сказалась на профессиональном уровне учащих- 
ся. Не менее важным считал Василий Евмение- 
вич сочетать классную работу с работой вне 
классов, то есть в мастерских. По его предло- 
жению эти два вида работ должны были идти 
не последовательно, а вестись параллельно. 
Здесь, видимо, художник учитывал свой учени- 
ческий опыт, когда он сочетал работу в клас- 
сах с посещением вечерами мастерской Чистя- 
кова. Собственный опыт подсказал также и еще 
одно предложение Савинского — продление 
срока пенсионерства. 

В педагогической практике и в этот период 
Савинский продолжал строго придерживаться 
принципов Чистякова. Поэтому в 1910 году, 
когда Чистяков, который руководил бывшей 
репинской мастерской, серьезно заболел, по его 
рекомендации вместо него была выдвинута 
кандидатура Савинского. Вторым кандидатом 
был Б.М.Кустодиев. При первом голосовании 
оба кандидата получили равное число голосов, 
при втором Савинский набрал большее. 

Старый и тяжело больной Чистяков про- 
явил настойчивое желание передать мастерскую 
именно Савинскому. Чистяков обратился к ху- 
дожникам, которых хорошо знал, с просьбой 
подать голос за Савинского. В письмах он пы- 
тался объяснить причину своего столь настой- 
чивого стремления. Большинство художников 
хорошо понимали необходимость продления 
чистяковской традиции в стенах Академии и 
видели в лице Савинского единственного кан- 
дидата на эту роль. 

Так, например, В.Д.Поленов отвечал Чистя- 
кову: «Я рад, что могу Вам сообщить по поводу 
Вашего желания, выраженного в письме, что я 
его уже предупредил. На днях я сообщил сек- 
ретарю Академии, что я даю свой голос за 
Василия Евмениевича Савинского. Бесспорно, 
он всех достойнее быть Вашим преемником»3. 

«В ответ на Ваше письмо уведомляю Вас,— 
писал М.В.Нестеров,— что голос свой я подаю 
убежденно за Василия Евмениевича Савинско- 
го, считая его единственным, которые не стал бы 
с учениками заниматься флиртом, а стал бы 
честно, прямодушно делиться с ними своими 
знаниями...»*. Кандидатуру Савинского поддер- 
жал также и В.Маковский. Мы знаем об этом 
из его письма к И.Е.Цветкову, видному куль- 
турному деятелю, коллекционеру. 


Мнения столь разных крупных русских ху- 
дожников не случайно сошлись на имени Савин- 
ского, их лестные отзывы о нем были заслужен- 
ной данью педагогическому таланту Василия 
Евмениевича. 

В 1911 году Савинский становится руково- 
дителем мастерской (он остается на этом посту 
до 1930 года). С этого момента наступает новый 
период в педагогической биографии Савинского. 
Он получает возможность полностью реализо- 
вать свои знания и опыт, передать их ученикам. 

Третий этап в преподавательскую деятель- 
ность художника пришел вместе с бурными 
днями Великой Октябрьской социалистической 
революции, с годами становления и роста новой, 
социалистической культуры. Эти последние го- 
ды деятельности Савинского-педагога были 
наиболее трудными для него и наиболее ценны- 
ми для советской художественной школы. 

К 1917 году Савинский был уже сложившим- 
ся педагогом с большим опытом, серьезными и 
глубокими знаниями в своей области. К этому 
времени он воспитал уже не одно поколение 
художников-реалистов. Педагогом-реалистом, 
мастером-реалистом Савинский принял револю- 
цию и остался служить ей на своем посту. 

Трудно преувеличить все сложности, с кото- 
рыми пришлось столкнуться в эти годы Савин- 
скому. Художественная жизнь в стране в 20-х 
годах была необычайно бурной и многообраз- 
ной. Непрерывно распадались и возникали мно- 
гочисленные художественные направления, 
группировки, общества, появлялись новые тео- 
рии, новые системы взглядов. 

Завоевания Великой Октябрьской социалис- 
тической революции и ее идей проходили в 
условиях ломки и страстной борьбы различных 
мировоззрений. 

Наибольшая активность в первые револю- 
ционные годы была проявлена представителями 
левых течений и групп. Диапазон их был значи- 
телен: от психоаналитического метода в прог- 
рамме В.Кандинского до конструктивизма, ко- 
торый провозгласил борьбу со всеми формами и 
видами станкового искусства. Широкое рас- 
пространение получили разнообразные экспери- 
ментаторские поиски в области отвлеченной 
художественной формы, а также идеи производ- 
ственного искусства. 

Вспоминая об этом времени, И.Э.Грабарь 
писал: «В начале 1921 года все реалистическое, 
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жизненное, даже просто «предметное» счита- 
лось признаком некультурности и отсталости, 
многие даровитые живописцы стыдились своих 
реалистических «замашек», пряча от посторон- 
них глаз простые здоровые этюды...»5. 

Естественно, что не могло не быть воздейст- 
вия всех этих теорий на школу, оно было не- 
посредственным и сильным, часто новые теории 
выдвигались и самими педагогами, руководите- 
лями мастерских. 

Молодежь особенно остро откликалась на 
все новое, и поэтому борьба идей сказывалась 
на ней с огромной силой. Молодые художники 
подчас бросались из одной крайности в другую, 
то они с редкой быстротой меняли свои взгляды, 
то проявляли фанатизм в отстаивании своей 
точки зрения. 

Постепенно многие начали понимать, ка- 
кой большой вред школе наносят футуризм, 
кубизм, производственники. Вопрос овладе- 
ния реалистическим мастерством становился 
актуальным. Однако это был медленный про- 
цесс, влияние разных видов формалистического 
искусства сказывалось еще очень сильно. 

Оно оставалось таким и после 19922 года, 
после создания АХРР. 

Большой вред искусству нанесли выступ- 
ления пролеткультовцев. Они отрицали идейно- 
тематическую картину и противопоставляли ей 
фотографию, кино, архитектуру. Среди сторон- 
ников Пролеткульта получило большое рас- 
пространение пренебрежительное отношение к 
старым художникам, особенно реалистического 
направления. В этом нашло отражение отрица- 
ние многих традиций в области культуры и 
искусства. 

В.И.Ленин выступал против вредных и оши- 
бочных теорий Пролеткульта. Он писал: «Про- 
летарская культура не является выскочившей 
неизвестно откуда, не является выдумкой лю- 
дей, которые называют себя специалистами по 
пролетарской культуре»5. 

Многие явления, происходящие в изобра- 
зительном искусстве, были свойственны разным 
видам искусства — это был единый процесс, 
правда со своими особенностями. Так же едины 
были процессы в различных художественных 
вузах. — 

19 апреля 1918 года был опубликован декрет 
о ликвидации императорской Академии худо- 
жеств. Осенью Высшее художественное учили- 
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70. Художник Л.И.Саллос. 1880 


ще было преобразовано в Свободные художе- 
ственные мастерские (Свомас). Образователь- 
ного ценза для поступления в мастерские не 
требовалось, двери были открыты для всех же- 
лающих, поэтому сразу было зачислено около 
700 человек. Во главе почти двадцати мастер- 
ских стояли представители различных творче- 
ских направлений. Одновременно с мастерскими 
художников-реалистов Д.Н.Кардовского, 
О.Э.Браза, В.Е.Савинского, А.А.Рылова — 
существовали мастерские В.Е.Татлина, А.Е.Ка- 
рева и других. Каждый профессор руководил 
по своей системе. Общей утвержденной про- 
граммы не было. Все это напоминало частные 
студии, объединенные лишь общей крышей. 

Студенты сами назначали руководителей. 
Между различными творческими группами не 
утихали споры, шумные митинги стали явлением 
постоянным. Творческое и идейное кредо уча- 
щихся было столь различным, что ничего уди- 
вительного в этом не было. В мастерской Тат- 
лина, например, вместо мольбертов, палитр, 
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кистей стояли наковальни, верстак, слесарный 
станок; у М.В.Матюшина ученики изображали 
мир по методу «расширенного смотрения», ког- 
да от ученика требовалось изобразить не только 
то, что находится у него перед глазами, но и то, 
что сзади, сбоку, вверху и внизу; мастерская 
Н.И.Альтмана занималась плоскостной живо- 
писью, без светотени, с различной фактурой 
(краска с песком, крупой) и так далее. 

Об этом времени Рылов пишет: «Я познако- 
мился с учащимися и стал осматривать их ра- 
боты. Настроение мое сразу упало. Я был сму- 
щен, увидев очень слабые дилетантские работы 
людей, совершенно неподготовленных... Надо 
учить их с азов. Это в высшем-то учебном 
заведении! Почти с каждым надо заниматься 
отдельно»”. 

Такие же трудности были и в мастерской 
Савинского. И все же в течение и этого бурного 
периода отношения Савинского с его учениками 
оставались неизменно самыми хорошими, и кан- 
дидатура опытного педагога встречала актив- 
ную поддержку близкой ему молодежи. В 1920 
году у Василия Евмениевича было так много 
учеников, что он вынужден был вести две мас- 
терские. 

Через некоторое время состояние хаоса в 
художественной школе достигло предела, и 


к 1921 году уже было очевидно, что опыт 
со Свободными мастерскими оказался не- 
удачным. 


Лучше и точнее пояснить, что происходило 
в стенах вузов в это время, чем это сделал 
В.И.Ленин, невозможно. «Первый недоста- 
ток,— писал Ленин,— это обилие выходцев из 
буржуазной интеллигенции, которая сплошь и 
рядом образовательные учреждения крестьян 
и рабочих, создаваемые по-новому, ‘рассматри- 
вала как самое удобное поприще для своих 
личных выдумок в области философии или в 
области культуры, когда сплошь и рядом самое 
нелепейшее кривляние выдавалось за нечто но- 
вое, и под видом чисто пролетарского искусства 
и пролетарской культуры преподносилось нечто 
сверхъестественное и несуразное»8. 

В 1921 году Свободные мастерские стали 
вновь называться Академией художеств. Ректо- 
ром был назначен архитектор А.Е.Белогруд, 
а затем В.А.Симонов. 

Их благие намерения по восстановлению 
серьезной школы ничего изменить не могли. 


В основном господствовали два направле- 
ния. Первое — активно выступало за ‘изучение 
и передачу натуры, второе пропагандировало 
абстрактные опыты. 

Преобладавшие хаос и анархия в процессе 
обучения, отсутствие четких программ, единой 
системы привели к проникновению в художест- 
венную школу дилетантизма, что явилось самым 
страшным для ее дальнейшей судьбы. 

Ректором Академии с 1925 по 1927 год был 
Э.Эссен — человек большой эрудиции, ума и 
кипучей энергии. Он сделал серьезный шаг на 
пути восстановления русской национальной ху- 
дожественной школы. Эссен решил восстано- 
вить старую систему с ее гипсами и живой 
натурой. При нем начал вновь собираться му- 
зей, помещение которого было основательно 
разрушено, а коллекция разобрана. В музей 
возвращались ценные уникальные слепки, там 
их реставрировали, в музее собирали академи- 
ческие программы, особенно богатым становил- 
ся отдел графики и архитектуры. Усилия и 
энергия Эссена сделали очень многое для воз- 
рождения Академии как высшего художествен- 
ного учебного заведения. 

К большому несчастью, вся работа этого, 
по воспоминаниям современников, удивительно- 
го человека была начисто сметена последующей 
«деятельностью» Ф.А.Маслова. За периодом его 
ректорства установилось наименование —«мас- 
ловщина». Обстановка в Академии резко изме- 
нилась. Из состава педагогов были изгнаны 
многие профессора (в том числе и А.А.Рылов). 
Особая расправа была учинена над музеем 
Академии. Для этого Маслов устраивал студен- 
ческие субботники, во время которых уничтожа- 
лись ценные коллекции. Так, например, темпера 
Н.К.Рериха «Взятие Казани», написанная для 
Казанского вокзала в Москве, была разрезана 
на куски и раздавалась студентам как холст 
для классной работы. 

И музей Академии и ее библиотеку Маслов 
провозглашает «ценными кладбищами вуза»?. 
Вся деятельность Маслова являлась спекуля- 
цией лозунгом социалистического строительст- 
ва. Он грубо искажал и вульгаризировал ленин- 
ское учение о культуре и искусстве в выдвинутом 
им тезисе: «Высшая школа — орудие борьбы 
пролетариата» '. 


71. Голова натурщика. 1880 
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В период «масловщины» отношения опытно- 
го педагога-реалиста Савинского с некоторыми 
учениками принимают порой сложный и напря- 
женный характер, сказываются идеи и взгляды 
пролеткультовцев. 

В академической газете «Наша установка» 
в 1927 году была напечатана статья в защиту 
старого профессора. Она ярко рисует ту обста- 
новку, в которой приходилось работать: «Не 
успел Эссен заболеть, как ему уже авансом 
сколачивают гроб. Савинского по-мальчишески 
задирают и беседуют в очень неприличном тоне, 
делая замечания вроде: «Это, Василий Евме- 
ниевич, ошибки молодости». Профессор раз 
кашленет, его трижды передразнивают — это 
называется «благодарностью» за его честное 
отношение к нам и к работе. А его есть за что 
благодарить: он сделал по рисунку то, чего по 
живописи не сделали все профессора. Ведь те, 
кто нападает на Савинского, бывают в мастер- 
ской только наскоками, пройдутся с громом по 
мастерской и обратно, а Савинский требует 
серьезного отношения; гастролерам это не по 
вкусу» !'. .. 

Общие настроения, царившие в Академии в 
период «масловщины», не благоприятствовали 
деятельности Савинского. „Его пытались изоли- 
ровать от учеников. Несмотря на это, много 
молодых художников, которые группировались 
вокруг Василия Евмениевича, сражались за не- 
го как за очень знающего и любимого учителя. 

По-видимому, к этому периоду жизни Ака- 
демии относится небольшая, найденная нами, 
черновая запись в альбоме художника. В ней 
речь идет не об учениках, которых, судя по 


‚всему, Савинский ни в чем не обвинял, а о не- 


которых учителях: «Они отвлекают учеников от 
прямого пути в изучении искусства и время для 
этого изучения, главным образом практическо- 
го, занимают отвлеченными рассуждениями 
чисто теоретического, научного характера, мо- 
тивируя эти рассуждения якобы исканием но- 
вых путей в искусстве»!?. 

| сентября 1929 года Маслов отдал распо- 
ряжение об исключении из состава преподава- 
телей В.Е.Савинского как достигшего «предель- 
ного возрастного ценза»!3 с возбуждением хо- 
датайства о назначении пенсии. Вскоре после. 
распоряжения Савинский покидает Академию. 

Однако с уходом из Академии не прекрати- 
лась педагогическая деятельность художника. 


Последние семь лет жизни он продолжал об- 
щаться со своими учениками, смотрел их ра- 
боты, давал серьезные и доброжелательные со- 
веты. Молодые художники часто собирались 
у него на квартире, чтобы поработать рядом и 
пообщаться теснее с самим художником и его 
трудом. 

Через два года после того, как Савинский 
ушел из Академии, в 1932 году, постановлением 
ЦИК и СНК РСФСР была создана Всероссий- 
ская Академия художеств как единое, целостное 
высшее художественное учреждение на базе 
реалистических национальных традиций рус- 
ского искусства. 

Отдавая высокую дань деятельности Савин- 
ского в трудный период для нашей художест- 
венной школы, А.А.Рылов обратился к Василию 
Евмениевичу с такими словами: «В хаосе вся- 
ческих течений Вы остались таким же честным, 
твердым в своих убеждениях, благоговейным 
служителем искусства. 50 лет такой стойкости 
на поприще искусства — это подвиг великий, 
и слава Вам! Слава большому художнику, мас- 
теру, дорогому учителю и товарищу на многие 
лета!»!4 

* 

В острый период борьбы за реализм как-то 
раз на вопрос одного из учеников: «В чем Ваша 
система?» Савинский ответил — «Вот сделайте 
так, как натура, — вот моя система!» Разумеет- 
ся, такое схематизирование и упрощение прин- 
ципов педагогической системы было скорее от- 
ветом-символом, необходимым в то сложное, 
полное полемического огня время. Реальная 
суть его заключалась в том, что природа, окру- 
жающая художника жизнь — истинный эталон 
и вдохновитель в творчестве. Основной крае- 
угольный камень метода Савинского заключал- 
ся в изучении натуры. Под этим художник под- 
разумевал познание природы, закономерностей 
ее развития. В творческом осмыслении окру- 
жающего Савинский видел главную сторону 
деятельности художника. Он учил молодежь, 
что основой познания природы, жизни, натуры 
служат знания законов, которые существуют 
в природе. Весь многообразный комплекс явле- 
ний, осознанный художником, последний и изоб- 
ражает. 

Сущность системы преподавания Савинско- 
го, его взглядов состояла в любви к жизни, ее 
разнообразным проявлениям и красоте. Яркую, 
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последовательную, неоднократно подчеркивае- 
мую приверженность Савинского к натуре никак 
нельзя рассматривать как проявление ограни- 
ченности, узости его взглядов на искусство, 
как выражение чего-то застывшего, косного, 
неподвижного, неспособного к развитию и изме- 
нению. В записных книжках художника нами 
обнаружена запись, которая объясняет позицию 
автора в этом вопросе, дополняет и развивает 
предыдущее схематичное утверждение о смысле 
его педагогической системы: «Основа высшего 
художественного образования заключается в 
самом глубоком и всестороннем изучении нату- 
ры (природы). Отсюда является полная воз- 
можность проявления и развития особенностей 
каждого таланта и бесконечное разнообразие в 
оттенках художественного произведения. Отсю- 
да же полная невозможность рутины в препо- 
давании»!5. 

Изучение натуры, таким образом, создает 
фундамент, основу, на которой строится все 
сложное и разнообразное здание искусства, а 
педагогическая система, воздвигнутая на таком 
фундаменте, становится явлением, подвержен- 
ным развитию и лишенным какой-либо «рути- 
ны». Так мыслил Савинский. 

Подлинное, высокое искусство, считал Са- 
винский, создается в сочетании закономернос- 
тей развития природы и общества со знаниями 
законов искусства. 

Для того чтобы научиться изображать 
жизнь, и существует последовательная педаго- 
гическая система. Конечная цель искусства в 
правдивом изображении окружающего, однако 
не в слепом фотографическом его копировании. 
Савинский очень часто говорил своим ученикам, 
что из двух художников, изображающих натуру 
похоже, один делает красиво, а другой против- 
но. Он пытался этим объяснить ученикам, что 
сходство с натурой еще не есть искусство, одно- 
го этого еще очень мало. «Нужно иметь глаз 
художника, увидеть красоту, — говорил Савин- 
ский, — глаз неподготовленный не увидит красо- 
ту жизни. Поэтому надо иметь тонкий глаз, а 
не Арлекин». 

Системе воспитания творческого, тонкого 
глаза художника, а не просто художника, умею- 
щего изображать окружающее, была посвяще- 
на вся методика Савинского. 

Правильная последовательность обучения 
в Академии представлялась Савинскому сле- 


72. Классный рисунок двух натурщиков. 1880 


дующей: основа рисунка дается учащемуся в 
средней школе, где он учится изображать види- 
мую форму без изучения ее закономерностей. 
Изучение рисунка как объективно существую- 
щей формы познания природы — дело высшего 
учебного заведения. В первый год обучения 
в высшем учебном заведении обязателен класс 


гипсов, так как он дает возможность лучше 
усвоить основные методы изображения объем- 
ной формы на плоскости. В дальнейшем уча- 
щийся переходит к рисунку с натурщиков и к 
живописи с натурщиков, здесь происходит по- 
нимание и освоение законов изображения жи- 
вой формы. Одновременно идет изучение анато- 
мии и перспективы. После изучения головы 
студент пишет и рисует всю фигуру. Основная 
задача последующих лет — усвоение законов 
изображения человека как главного объекта 
в искусстве. 

Параллельно ведется последовательная 
большая работа по изучению законов компози- 
ции. Учащиеся работают на заданные и свобод- 
ные темы. 

Последние годы студент проводит в мастер- 
ской профессора-руководителя. Это завершаю- 
щий этап, когда происходит активная подготов- 
ка к самостоятельной картине и ее написание. 
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Савинский как педагог доминирующую роль 
в процессе обучения отдавал рисунку. Он свято 
исповедовал кредо Чистякова о том, что вы- 
сочайшая сторона искусства заключена в ри- 
сунке. 

В области рисунка требования Савинского 
были особенно жесткими. Пластическая форма, 


73. Руки няни 
к картине «Иван 
Грозный». 1890 


74. Этюд драпировки 
` к картине «Иван 
Грозный». 1890 


твердость ее конструкции и точность пропорций 
должны были быть обязательными. 

Слово «рисование» Савинский воспринимал 
как понятие общее, всеобъемлющее, которое 
включает в себя как теоретические положения, 
так и практические приемы. В этом смысле рисо- 
вание — это сложный многогранный процесс. 
Понятие «рисунок» имеет более узкий харак- 
тер, хотя употребляется оно в двух совершенно 
разных аспектах. 

В одном случае слово «рисунок» обозначает 
разновидность изобразительного искусства и 
включает в себя многообразие применяемых в 
нем различных материалов и технических при- 
емов (рисунок карандашом, пером, углем, 
тушью, пастелью и т. д.). 

В другом — это метод, способ, прием в изоб- 
разительном искусстве передачи реальной объ- 
емной формы. Подобное понятие рисунка су- 
ществует и в живописи, слитом с ней в единое 


неразрывное целое. Такой рисунок, согласно 
теоретическим представлениям чистяковской 
школы, является основой всякого реалистиче- 
ского изображения. 

Савинский учил, что в процессе рисования 
самое главное заключается в сознательном к 
нему отношении, а не в чисто механическом 
срисовывании. Передать предмет надо не так, 
как он кажется, а как он есть в объективной 
реальности, к этому может привести только со- 
знательный процесс. 

Учиться — у Савинского означало — рабо- 
тать рассуждая. Каждое движение карандаша 
должно было быть осознано учеником, а это 
требовало постоянного волевого и умственно- 
го напряжения. Все надо сравнивать, ставить 
во взаимозависимость и взаимосвязь. Ученики 
хорошо помнят фразу, которую им очень часто 
повторял Савинский с своеобразным ударением: 
«Если это так, то следовательно это — д как!» 

Рисование начиналось от общего. Прежде 
всего ученик определял расположение головы 
или фигуры на листе: устанавливал ее пропор- 
ции, определял верхнюю и нижнюю точки, в ко- 
торых необходимо было уложиться. Господство- 
вало железное правило: «задай размер и на ли- 
нию не выходи из него»!6. Такое требование 
служило развитию точности глаза. Третья точ- 
ка ставилась в зависимость от первых двух, так 
как все находится в диалектической взаимо- 
СВЯЗИ. 

Очень важным считал Савинский нахожде- 
ние основных линий: горизонтальной и верти- 
кальной. От них отталкивался метод перспек- 
тивного построения или «поверочного рисо- 
вания». 

Затем определялись главные осевые направ- 
ления основных масс — общие формы. Это бы- 
ла проверка построением, уточнение всех отно- 
шений, пропорций и связей. Если речь шла о 
фигуре, то постановка ее проверялась от душ- 
ки или седьмого шейного позвонка к стопе. Про- 
цесс построения был достаточно длительным. 

Следующий этап заключался в более точном 
нахождении общих масс, после этого процесс 
развивался по линии более глубокого отыска- 
ния тончайших деталей формы, установления 
плоскостей и граней в перспективе. Происходи- 
ла детальная лепка формы светотенью. Всякая 
объемная форма рассматривалась Савинским 
как ограниченная ‘плоскостями, имеющими свое 
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неповторимое положение и освещение. Нахож- 
дение отношений сочленений формы помогало 
понять общую внутреннюю ее основу. Посте- 
пенно из раздробленных, существующих пока 
отдельно форм появлялась общая форма. Очень 
важным: представляется то, что она являлась 


результатом аналитического процесса, а не 
внешнего впечатления. | 
Светотень рассматривалась Савинским не 
как слепое срисовывание светлого и темного, 
вне зависимости от формы и ее характера, а как 
средство, ‘сознательно используемое для реше- 
ния объемно-пространственных задач. Учитыва- 
лось непосредственное восприятие явлений жиз- 
ни, неизменно связанное с понятием ‘света и 
освещенности предметов. В процессе передачи 
светотени, тушевки рисующий переходил от ана- 
лиза к обобщению, к завершению совсем лег- 
кими касаниями карандаша. Процесс обобще- 


ния также был связан с постоянным сравнением 
пропорций, теней, светов и полутонов. 

Процесс рисования проходил по диалекти- 
ческой схеме — от общего к частному и от част- 
ного к общему. 

Ю.М.Непринцев вспоминает, что при этом 
Савинский всегда говорил ученикам: «Каждая 
линия, каждый полутон должны быть подчине- 
ны общему, все как в натуре, но не пересу- 
шить, не фотографировать,— мера нужна»“”. 

Метод рисования, которому учил Савинский, 
был и его творческим методом. В ученических 
работах художника он проявился особенно наг- 
лядно. Очень показательны в этом отношении 
рисунки Савинского с гипсовой головы Апол- 
лона. В этих рисунках господствует строгая 
последовательность в процессе рисования, каж- 
дый этап методически следует один за другим. 
Форма построена путем нахождения взаимно 
перекрещивающихся плоскостей, в них линии 
построения отчетливо прослеживаются. 

С красноречием, образностью языка и про- 
фессиональным знанием дела блестяще описал 
И.Е.Репин чистяковскую систему рисования: 
«Она заключалась в перспективе плоскостей 
головы. Встречаясь на черепе, эти плоскости, 
т. е. границы этих плоскостей, образовали сеть 
на всей голове, что и составляло главную осно- 
ву рисунка головы. Особенно интересной полу- 
чалась перспектива встреч этих плоскостей: дро- 
бясь и разбиваясь в разные детали головы, эти 
плоскости совершенно правильно определяли 
величину этих деталей, до меньших плоскостей, 
и голова получала верный каркас, во всех воз- 
вышениях и углублениях целой головы. Она 
получалась стройная и рельефная. При этом 
торжествовало правило, что рельеф зависит не 
от тушевки, во что верят так все начинающие, 
а от линий этих правильно построенных осно- 
ваний. Перспектива всякой детали от верного 
основания необыкновенно-математически дер- 
жит весь ансамбль головы. И даже странно 
видеть — как голые линии неумолимо лезут впе- 
ред, если они поставлены на своем месте»!8. 

Рисование гипосовой головы, о которой го- 
ворит Репин, являлось переходом к живой голо- 
ве, а затем и к фигуре. Рисование живой на- 
туры имело свои особенности. Человек подви- 
жен, в то время как гипс неподвижен. Умение 
передавать живую ткань требовало знания ана- 
томии. Савинский всегда говорил ученикам, 
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что художник должен знать анатомию, однако 
подчеркивал, что чисто анатомический рисунок 
ведет к условности, выискиванию тех форм, ко- 
торых нет у данного человека. Между тем по 
системе рисования Савинского натура не приук- 
рашивалась, а реалистически изображалось ее 
многообразие, подчеркивалось характерное, ти- 
пическое. 

При живой натуре в отличие от гипса ри- 
суются не мертвые плоскости, а тело и за каж- 
дой линией должны чувствоваться мышцы и 
кость. Своеобразие в рисовании живой натуры 
ничего не изменяло в основном методе рисунка, 
только оно расценивалось как вершина худо- 
жественного мастерства. 

Большое внимание, которое уделял Савин- 
ский знаниям перспективы и анатомии, было 
результатом того, что рисование с натуры зиж- 
дилось на научной основе. Однако в его педа- 
гогике удивительно цельно сочеталось рациона- 
листическое требование научных знаний с не 
менее активным требованием работы вообра- 
жения. Именно подобное сочетание помогало 
ученику различить две стороны в процессе рисо- 
вания — объективное знание предмета и впе- 
чатление от него. Сложный осмысленный про- 
цесс рисования мог быть насыщен творческим 
началом только в случае, когда ученик овладел 
технической раскованностью руки и глаза, и его 
рука легко и свободно следовала за мыслью. 

Путь к этой цели был весьма нелегким. 
Чтобы показать начинающему с первых шагов 
все трудности выбранного пути, Савинский 
иногда давал ему нарисовать какой-либо прос- 
той предмет. Подобным образом поступал часто 
и Чистяков. У Савинского таким любимым пред- 
метом была табуретка. Она давала наглядное 
представление о принципах перспективного ри- 
сунка. Задание было совсем нелегким, и учени- 
ку приходилось основательно потрудиться. 
Только после освоения таких первичных зада- 
ний Савинский разрешал двигаться дальше. 

Работа с натуры была главной в процессе 
рисования, однако большое внимание уделял 
Савинский и рисункам по зрительной памяти. 
Это развивало в ученике творческое начало, во- 
ображение, которое должно было присутство- 
вать в любой работе ученика. 

Савинский великолепно понимал природу 
реалистического рисунка. Все второстепенное 
подчинялось главному, частность никогда не 


затмевала общее. Завершенность рисунка была 
одним из важных требований системы, а насту- 
пала она тогда, когда средствами рисунка до- 
стигалось полное выражение натуры со всеми 
ее характерными чертами: присущими только ей 
пропорциями и движением, анатомическим 
строением, объемом, фактурой и, как резуль- 
тат всего этого,— внешнее сходство. 

В процессе рисования с натуры педагогом 
предусматривались три стадии: постановка, 
пропорции, объем — правильное соотношение 
объема и пространства; выявление структуры с 
помощью перспективы плоскостей; отделка, 
тушевка. 

Савинский учил передавать форму предме- 
тов, а изучение и изображение формы нераз- 
рывно связаны не только с рисунком, но и с цве- 
том. Определение колорита у Савинского рас- 
ходилось с положением, принятым в старой 
академической школе. (Савинский следовал 
взгляду Чистякова, который писал так: «Коло- 
рит не есть поверхностный блеск красок, нераз- 
лучный со светотенью. Сущность колорита со- 
стоит в умении угадать краски, из которых со- 
стоит данный цвет... Следует долго искать крас- 
ки, из которых состоит предмет, и, нашедши их, 
писать, не мазать, а рисовать и лепить»!9. 

В школе Савинского разницу между рисун- 
ком и живописью воспринимали как различие 


методов отображения реальной природы. Цвет, ” 


как считал Савинский, не существует сам по 
себе. Он зависит от многих причин: расстояния, 
освещенности, характера формы, поверхности 
и материальности предмета. Ученик всегда дол- 
жен был помнить, что цвет неотделим от фор- 
мы — таково восприятие его человеком. 

Савинский учил составлять краски. В отли- 
чие от рисунка, в живописи надо сначала подо- 
брать краски, с помощью которых воспроиз- 
водится форма. В природе почти не встречают- 
ся чистые цвета, а сложные состоят из бес- 
престанно меняющихся оттенков. Художник 
сначала определяет основной цвет, а потом уже 
уточняет оттенки, которые возникают в зависи- 
мости от конкретных условий. 

По системе Чистякова художник должен 
стремиться, изучая натуру и колорит, вывести 
закон, который бы все сложные природные со- 
четания цвета свел к немногим основным. Са- 
винский очень много сделал в этом направлении 
в процессе творчества в своих произведениях. 
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Он упорно пытался уточнить колористические 
закономерности. Особенно больших успехов до- 
бился, работая акварелью. Ее чистые локальные 
краски давали возможность осуществить идею 
с большей наглядностью, а облечение сложных 
вопросов мастерства в простую и доступную 
для учеников форму всегда было очень привле- 
кательным для Савинского-педагога. 

Уже упомянутая акварель «Рука» ГТГ напи- 
сана Савинским сочетанием всего трех основных 
цветов: желтого, красного, синего. 

Мы уже говорили о том, что Савинский 
часто писал или рисовал свои руки с целью 
изучения формы. Иногда, когда Савинский хо- 
тел наглядно. показать ученикам разнообразие 
и богатство живой формы, он, отставив одну 
руку, поворачивал ее тыльной стороной и, ощу- 
пывая ее пальцами другой руки, как бы лепил 
эту живую и богатую форму. У Савинского 
были очень выразительные руки; показывая или 
рисуя их, он давал ученикам убедительный урок 
изображения многообразия формы и богатства 
цвета. : 

Художник И.А.Серебряный вспоминает урок 
живописи, данный Савинским на примере собст- 
венных рук. Учитель положил руку на стол, 
долго смотрел на нее, а потом сказал: «Рука. 
А жилка голубая». Затем сделал другой рукой 
трубочку, приставил к глазам и заметил: «А ес- 
ли так смотреть, только на нее — серая». Таким 
простым образом он дал понятный пример от- 
носительности и взаимосвязи цвета. 

Сравнение и соотношение всего в живописи 
было для Савинского не менее важным, чем в 
рисунке, так как главная живописная задача 
заключается в определении из каких красок 
состоит увиденный цвет. А цвет находится во 
взаимодействии с освещенностью, определенной 
световой и воздушной средой. 

Савинский считал, что живописному мастер- 
ству нужно учить, однако признавал, что коло- 
ристический дар дается художнику от приро- 
ды — его надо только правильно развивать. 

Процесс работы в живописи, так же как и в 
рисунке, делился на несколько последователь- 
ных этапов. 

Первый — определял положение предметов 
относительно друг друга, решал вопросы ком- 
позиции. При этом прокладывались только ос- 
новные тона. Цветовые отношения сначала сос- 
тавлялись на палитре. Василий Евмениевич не- 
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однократно указывал, что как бы ни казался 
сложен оттенок, надо стараться составлять его 
из двух красок и только в крайнем случае до- 
бавлять третью. Мазок должен быть непременно 
твердым и обязательно ложиться по форме 
предмета (такое же требование предъявлялось 
и в рисунке к штриху карандаша). Ученик 
должен был все время помнить о том, что мазок 
определяет не плоскость, а выражает определен- 
ную форму. Цвет, таким образом, строит форму 
так же, как тон, светотень в рисунке, то есть 
плоскостями от одного ребра до другого, «от 
точки до точки». 

Савинский учил, что краска кладется в тех 
границах, которые определяют ту или иную 
форму. Вблизи такая живопись напоминала 
красочную мозаику, сложенную из отдельных 
цветных кусочков. О таком характере живописи 
Савинский писал: «Драпировку эту пишу я 
мазок за мазком, не стушевывая, ибо вблизи 


она состоит из мелких разноцветных пятнышек, 


составляющих на расстоянии общий золотистый 
цвет...»20 

Бояться яркости и пестроты на этом этапе 
не надо, важно только, внимательно вгляды- 
ваясь в детали, не забывать об общем, выпол- 
нять работу по частям, а смотреть на всю натуру 
широко, в целом. 

_ Савинский предостерегал от частой ошибки 
периода отделывания формы — засушивания 
этюда. Переход к следующему процессу — 
обобщению — был всегда, пожалуй, наиболее 
трудным для учеников. Савинский часто помо- 
гал не только советом, но и наглядным при- 
мером. 

Один из учеников Савинского, В.А.Серов, 
вспоминал об уроке обобщения, который дал 
ему учитель. 

Серов писал последний этюд с натуры на 
предпоследнем курсе Академии. Этюд, можно 
сказать, был экзаменом на зрелось. Холст — 
небольшого размера, и ученик писал его, как 
обычно. Наступил момент, когда молодому ху- 
дожнику показалось, что он сделал все. Савин- 
ский, который до этого не подходил, посмотрел 
на этюд и сказал: 

— Дальше! 

Пришлось признаться, что не знает, что 
делать дальше. Тогда Савинский присел к этю- 


75. Девушка с кувшином. 1878 
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ду, посмотрел на палитру и протер изображен- 
ную голову натурщицы маслом. Затем попросил 
кисточку. Серов подал маленькую кисточку — 
голова натурщицы на холсте была не более 
6 см. Савинский бросил: 

— Больше! 

Ученик подал побольше. Савинский опять: 

— Еще больше! 

Так продолжалось несколько раз, пока рас- 
терянный и сбитый с толку Серов не подал 
учителю нарочито огромную кисть, в полтора 
пальца толщиной. К удивлению всех, Савинский 
был удовлетворен. Долго мешал большой 
кистью что-то на палитре, потом ткнул кистью 
куда-то под волосами натурщицы и провел 
быстро кверху. Неожиданно все в этюде изме- 
нилось, соединились в единое целое все разроз- 
ненные детали, которые были проработаны с 
такой тщательностью. Все оказалось обобщен- 
ным, появилось внутреннее единство. Ошибка 
заключалась в том, что, стремясь как можно 
ближе подойти к натуре, молодой художник 
прибавлял детали и вместе с этим все дальше 
уходил от действительности. Необходимо было 
найти способ обобщения. 

Ю.М.Непринцев рассказывал, что на по- 
следнем этапе обобщения Савинский советовал: 
«Когда пишете — кисть берите в два раза шире, 
чем кажется, что хотелось бы» и еще «тени 
прописывайте широко — широкой кистью»?!. 

Савинский давал ученикам очень много цен- 
ных советов, которые помогали им в работе с 
цветом. Он расценивал живопись как отноше- 
ние цветов, которые чем точнее выражены, тем 
богаче живопись. Не надо стараться писать 
красиво, важно любоваться жизнью, а не маз- 
ком, тогда и будет красиво. Он всегда подчер- 
кивал красоту жизни, натуры, учил видеть ее 
и передавать, а для этого надо было многое 
знать. 

Савинский постоянно напоминал ученикам, 
для чего они работают над рисунком, жи- 
вописью. Все делается во имя картины, работа 
над которой требует большой и серьезной под- 
готовки. О построении картины, ее законах го- 
ворил увлекательно и интересно. Обучение ком- 
позиции было важнейшим этапом на пути моло- 
дого художника к созданию произведения. 
В композиции выражается мысль своими свое- 
образными средствами. Преподавание компо- 
зиции Савинский считал делом очень ответст- 


венным. Требовал последовательности работы 
над ней и цельности в ее решении. 

Идея картины диктует ее содержание, а сле- 
довательно, и композицию. Натуральность пред- 
ставления об изображаемых образах и обста- 
новке — была одним из важнейших требова- 
ний. Художник должен стать соучастником 
изображаемого события. 

Работа над картиной начиналась с тщатель- 
но разработанного эскиза. В каждой компози- 
ции должен быть свой смысловой центр, кото- 
рому подчиняется все. Детали только добавляют 
и поясняют событие. Ясность и лаконизм в ре- 
шении композиции Савинский ценил более все- 
го. Он понимал, что воплотить сложный, много- 
фигурный сюжет в простую, доходчивую и вы- 
разительную форму — процесс очень трудный. 
Пользуясь большими знаниями и творческим 
опытом, учил и этому молодых художников. 
Еще в юные годы, работая над картиной «Хрис- 
тос и грешница», сетовал: «Очень труден этот 
сюжет по моменту и чтобы не было в нем ничего 
лишнего» 22. Уничтожить все лишнее, достичь 
предельной ясности — такую задачу в работе 
над композицией ставил и перед своими уче- 
никами. Ничего не должно быть только для 
пятна, — говорил он обычно,— все должно быть 
для смысла. Каждая фигура должна оправды- 
вать свое положение и быть нераздельно свя- 
занной с другими и составлять с ними единое 
целое по смыслу. Все в композиции, а тем более 
в картине должно быть продумано и обоснова- 
но, служить общему замыслу. 

В придании ясности композиции большое 
место Савинский отводил решению образа че- 
ловека, так как через него в большинстве слу- 
чаев выражается основная мысль в картине. 
Поэтому считал поиски реального и характер- 
ного образа одной из главных задач. Решение 
образа приходит в процессе работы над этюдом, 
характер работы над которым очень индиви- 
дуален. Е 

Художник может писать этюд прямо с нату- 
ры в том случае, если натура близка к вообра- 
жаемому им образу. Если же натура только 
в чем-то созвучна, то этюд может быть и вариа- 
цией на заданную тему. В картину этюд иногда 
переходит полностью, почти без изменений, а 
иногда лишь частично. 

В своем творчестве (например, в работе над 
картиной «Иван Грозный») Савинский исполь- 
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зовал различные виды этюдов и такому же 
разнообразию в этом обучал учеников. 

В процессе создания картины тщательно 
разработанным этюдам отводил значительное 
место. Он был противником работы с натуры 
прямо «в холст». Этюды расценивал как необ- 
ходимую ступень, через которую непременно 
должна пройти мысль художника, чтобы в зре- 
лом виде воплотиться в окончательном произ- 
ведении. 

Савинский, большое значение придавая зна- 
ниям анатомии и перспективы, учил не забывать 
о них в процессе работы над картиной, так как 
в картине художник работает не целиком с на- 
туры, а «пополам». Сам он всегда тщательно 
готовил картон картины и с вниманием вычер- 
чивал на нем перспективу. 

Пожалуй, трудно вспомнить еще одного пе- 
дагога, столь строгого и придирчивого к пра- 
вильности и точности рисунка, и все же Василий 
Евмениевич допускал некоторые отклонения 
в этой области во имя выразительности произ- 
ведения. Однажды бывший ученик пригласил 
Савинского в мастерскую и показал ему новую 
картину. Неправильность в построении одной 
из фигур поразила старого педагога, однако, 
немного подумав, он сказал: «А пожалуй, ис- 
правлять не надо, так выразительней!»?3 

Последовательность процесса в любом деле 
была важным требованием Савинского. Так же 
он относился и к созданию картины. Но послед- 
нему этапу работы над ней — обобщению и 
объединению всего в единое целое — придавал 
особое значение. Считал, что именно здесь и 
начинаются подлинная художественность и 
вдохновение. Перед этим все только как бы под- 
готавливает последнее, завершающее. О «пред- 
последнем» состоянии одной своей картины Са- 
винский писал: «Вообще могу сказать, что рабо- 
та пока находится вчерне и художественного 
ничего не представляет, все отдельно и одина- 
ково интересует; скоро, авось, и до художества 
доберусь... Страсть, как хочется до общего до- 
браться, а то все скучновато и сухо»?“. 

«Этап за этапом» — такова работа худож- 
ника над картиной. Однако при создании ее 
требование «этап за этапом» не было заковано 
в столь жесткие рамки, как в учебных работах. 

Савинский понимал всю сложность и мно- 
гогранность процесса создания картины, зако- 
номерности которого, как и любого другого 


творческого процесса, полны неожиданностей. 
Выбор темы, ее сюжетная разработка, поиски 
исторического материала или материала совре- 
менного должны были идти последовательно 
один за другим. Когда же художник переходил 
к решению композиции, образа, типажа, напи- 
санию этюдов, процессы переплетались между 
собой, взаимодействуя и обогащая друг друга. 
О строго установленной последовательности 
здесь уже не могло быть и речи. Творческий 
процесс идет очень сложными путями, иногда 
одновременно по параллельным направлениям, 
когда то одно, то другое выбивается вперед, 
что-то отстает с длительным топтанием на месте 
и вновь обгоняет, порой неожиданными скач- 
ками — это сложный процесс поисков, потерь 
и находок. 

В результате последовательные и парал- 
лельные процессы, сливаясь наконец воедино, 
создают гармоническое целое, завершенную 
картину. Выражение «этап за этапом» относит- 
ся только к самым главным, крупным, осново- 
полагающим элементам работы над картиной, 
оно обязывает к соблюдению последовательнос- 
ти, но не отрывает один этап от другого, нао- 
борот, последовательность этих этапов преду- 
сматривает их взаимодействие и взаимопро- 
никновение. Известно, что даже композицион- 
ный строй картины иногда изменяется автором 
в последний момент, когда она уже, кажется, 
готова. Поэтому излюбленное Савинским вы- 
ражение «этап за этапом» нельзя понимать как 
узкое, слепое требование дотошной последова- 
тельности в работе. Оно означает достаточно 
свободное соблюдение некоторых правил с ши- 
роким охватом многих вопросов и задач. 


* 


Савинский, как мы уже говорили, был вер- 
ным учеником Чистякова, другом, почитателем 
и последователем. 

Однако нам представляется неправильным 
расценивать Савинского только как прямого 
продолжателя педагогической системы Чистя- 
кова. Историческая обстановка, в которой про- 
текала деятельность Чистякова, имела коренное 
и очень существенное отличие от той, в кото- 
рой работал Савинский. Она диктовала раз- 
ницу в приемах преподавания при общности 
системы. 
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Педагогическая система Чистякова появи- 
лась в Академии как явление новаторское, 
прогрессивное — в этом у передовых, современ- 
но мыслящих деятелей культуры и художников 
не было сомнений. Отставание художественной 
школы от растущих требований искусства, ко- 
торое начало активно вмешиваться и отражать 
действительную жизнь, с исторической неиз- 
бежностью должно было выдвинуть такую лич- 
ность, как Чистяков, с его активной борьбой 
против рутины в преподавании. Противниками 
Чистякова были реакционно настроенная про- 
фессура, косность и бюрократизм академиче- 
ского начальства, поддерживаемого император- 
ским двором. Борьба была трудной, продолжа- 
лась почти всю жизнь Чистякова. Однако 
Чистякова окружали признание, симпатии, лю- 
бовь многих лучших художников и молодежи. 
Они горячо поддерживали его идеи, с огромным 
вниманием вникали в его высказывания, мысли, 
с трепетом воспринимали его указания. Все это 
помогало Чистякову в его борьбе, давало новые 
силы. Подобное доброжелательное окружение 
единомышленников, стимулирующее борьбу, 
способствующее двуховной бодрости и прин- 
ципиальной твердости, общий расцвет искусст- 
ва демократического реализма давали Чистяко- 
ву уверенность в прогрессивности его взглядов. 
Намного сложнее было положение Савинского 
в годы расцвета формалистического искусства, 
когда требовалось незаурядное мужество и 
стойкость, чтобы во враждебной порой среде 
отстаивать свои убеждения. 

В последний период педагогической деятель- 
ности Савинского, ознаменованный модернист- 
скими веяниями в искусстве, его роль педагога 
реалистической школы являлась особенно зна- 
чительной. В этот период поиски нового в ис- 
кусстве для художественной школы оборачи- 
вались отрицанием серьезной профессиональ- 
ной выучки, что с неизбежностью сказывалось 
на будущем искусстве. Савинскому пришлось 
столкнуться с элементами, разрушающими 
школу, а иногда и с варварством и дикостью, 
например, времени «масловщины», когда под 
видом создания нового искусства были нанесе- 
ны удары таким принципиальным основам шко- 
лы, как самодисциплина, постоянный труд. 
Отрицание же прошлой культуры, трактовка ее 
как культуры целиком буржуазной, а потому 
подлежащей уничтожению, по существу, унич- 


тожало школу, учреждение, по своей сути при- 
званное передавать научное и культурное на- 
следие от поколения к поколению. Без традиций 
школа невозможна. 

В период ломки старого и становления со- 
ветского искусства роль Савинского в форми- 
ровании новой художественной школы трудно 
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76. М.А.Эгель. 1930 


переоценить. Особенно если учесть, что он был 
человеком, далеким от политики, от идейно-фи- 
лософских вопросов. Удивляет его понимание 
широких возможностей реалистического метода 
для развития самых разных творческих инди- 
видуальностей, метода, не обедняющего, а, нао- 
борот, обогащающего искусство, дающего 
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художнику в руки мастерство, которое только 
и способно создать разнообразие манер и про- 
явить самобытность таланта. 

В новых условиях Савинскому приходилось 
завоевывать симпатии студенчества в борьбе 
с ложными и облегчающими путь в творчестве 
лозунгами пересмотра всего и вся. 

Удел художника реалиста — большой и не- 
легкий труд, особенно в период ученичества. 
В необходимости такого труда надо было убеж- 
дать молодежь. Требовались какие-то иные по 
сравнению с Чистяковым приемы. Вообще Чис- 
тякова иногда упрекали в том, что он учит 
только «словесно», но в его время каждое слово, 
сказанное учителем, ловилось на лету и превра- 
щалось в девиз для учеников. Для преподавания 
реалистического мастерства в 20-е годы ХХ века 
особенно важным становился наглядный пример 
учителя, так как студенты имели, как правило, 
меньшую подготовку, чем раньше. Неизбежно 
педагог должен был не только говорить, но и 
показывать, а порой даже работать рядом. 

Чистяков признавал важность примера учи- 
теля, но сам очень редко поправлял работы и не 
прибегал к методу наглядного показа. Савин- 
ский, наоборот, по свидетельству всех его учени- 
ков, очень часто наглядно показывал, что и как 
надо сделать или изменить. Очень любил Савин- 
ский стоять за спиной ученика и руководить 
каждым движением кисти или карандаша: «Так, 
не так! Отсюда, туда!» и тому подобное. В этом 
заключалось практическое отличие характера 
работы с учениками Савинского и Чистякова. 


В более широком смысле различие в препо- 
давании состоит, на наш взгляд, в том, что 
Чистяков большой акцент делал на общем (на 
синтезе), поэтому в характере его обучения 
было много обобщающих афоризмов. Савин- 
ский большее внимание уделял анализу, поэто- 
му вего методе имеют значительное место совер- 
шенно конкретные указания по ходу работы. 
Речь идет, разумеется, не об отрицании тем или 
другим педагогом синтеза или анализа в процес- 
се работы над изображением, а лишь о расста- 
новке акцентов. Большее внимание Савинского 
к анализу диктовалось требованиями времени, 
состоянием искусства, которое в начале нового 
века было особенно охвачено тенденцией к обоб- 
щению изобразительной формы. Таким образом 
понимание Савинским путей развития совре- 
менного искусства привело его к теоретическому 
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выводу о необходимости особого внимания к 
тщательному анализу. Этот вывод отразился 
на практике преподавания с конкретным пока- 
зом или иногда и подсказом в процессе рабо- 
ты — в этом, думается, одно из существенных 
различий в методологии Савинского и Чис- 
тякова. 

Другое отличие связано с тем, что Чистяков 
не отделял школу от творчества, правильно счи- 
тая, что образное восприятие натуры — это вос- 
питание в молодом художнике способности к 
творчеству. Об этом свидетельствуют и рисунки 
академических натурщиков Савинского: учеб- 
ное изучение натуры тесно переплетается в них 
с задачами творческого портрета. Это качест- 
во — связь школы с творчеством — крайне по- 
ложительно, но до известного предела. Оно 
оборачивалось сковывающими цепями, если 
возникала обратная связь — творчества со 
школой. Думается, что именно эта беда иногда 
случалась в работах Савинского. Многие учени- 
ки Чистякова избежали подобного обратного 
воздействия, так как после школы быстро и 
твердо вставали на самостоятельный путь. ГПо- 
лученные в школе знания составляли прочную 
основу творчества, художники в дальнейшем 
освобождались лишь от их стесняющих оков. 

Как педагог Савинский обладал широкими и 
последовательными взглядами на творчество и 
делал определенное различие между школой и 
творчеством. «Когда будете мастерами,— часто 
говорил он,— делайте, что хотите. Но если Вы 
будете мастерами, то будете обязательно лю- 
бить жизнь!» Сам он не мог пойти на искажение 
«правдоподобия» в своих картинах, но призна- 
вал за своими учениками право на передачу 
разницы между «правдой жизни» и «правдой в 
искусстве»?5. 

Исследователи педагогической деятельно- 
сти Чистякова видят его некоторую истори- 
ческую ограниченность в том, что он до конца 
не понимал роль искусства в служении народу. 
Действительно, Чистяков точно не определял 
общественно-историческую роль искусства, у 
него нет сформулированного требования о слу- 
жении художника народу, как у представителей 
передвижничества. Взгляды Савинского в этом 
близки Чистякову, хотя понимание ими обоими 
роли искусства и связи искусства с реальной 
жизнью по смыслу родственно идеалам перед- 
вижничества. 


Нам кажется очень показательным отноше- 


ние Савинского к такому столпу передвижни- 
чества, как И.Е.Репин, художнику, чье служе- 
ние народу проявилось особенно отчетливо. 
За границей Савинский увидел фотографии с 
картин Репина «Иван Грозный» и «Не ждали». 
Характерно, что большее впечатление на него 
произвела последняя. «Не ждали» мне больше 
нравится, — писал он,— хотя и «Грозный, уби- 
вающий сына» тоже нравится. Последний, ве- 
роятно, производит более впечатления в красках 
и по фотографии судить трудно. «Не ждали» 


77. Женский портрет. 1928 


мне очень нравится, в особенности выражение 
входящего ссыльного. Момент в ней превосход- 
но выражен, как будто вся жизнь проносится 
перед глазами — и прошлая его и настоящая, — 
превосходно»?8. Письмо написано в тот период 
(1885 год), когда сам Савинский работал над 
картиной религиозного содержания. Его вос- 
хищение остросоциальной, критической и глу- 
боко народной работой Репина красноречиво 
свидетельствует о взглядах, симпатиях молодо- 
го художника и направлении его внутренних 
интересов. 


В 1887 году, когда Савинский был охвачен 
горьким разочарованием, связанным с работой 
над картиной «Юдифь и Олоферн», он снова 
вспоминает Репина в двух письмах: к Чистякову 
и Бруни. Творчество Репина и круг его интере- 
сов продолжают волновать Савинского. Чистя- 
кову он сообщает, что видел Репина: «...Толко- 
вали об искусстве. Он верен сам себе и в искус- 
стве и в жизни»?7. В письме к Бруни Савинский 
еще определеннее выражает свою мысль: «С Ре- 
пиным недавно мы толковали об искусстве, он 
все-таки прав с этой стороны, что о чем мечтает 
и как может все делает и на этом настаивает»?8. 

В этом письме нет оценки произведений Ре- 
пина, но есть нечто большее,— оценивается 
отношение Репина-художника к искусству, к 
жизни, к творчеству. Репинское отношение Са- 
винский находит правильным, и дух писем пока- 
зывает, что художник противопоставляет ре- 
пинское отношение своему. Религиозные темы, 


над которыми все это время работал Савинский, 


перестали его удовлетворять, но тогда он еще 
находился в плену представлений о том, что 
именно они достойны «высокого» искусства. 

Корни эстетических представлений Чистя- 
кова зависели от условных академических 
понятий о красоте. Непререкаемым требова- 
нием Чистякова была необходимость изобра- 
жать все обязательно красиво, но, с его точки 
зрения, не всякое явление или предмет мог быть 
изображен красиво и быть достойным изобра- 
жения. 


Эстетика Савинского была иной, она была 
более прогрессивной. (Савинский свято верил 
в то, что правда всегда красива, надо только 
уметь ее изобразить. Разнида точек зрения 
учителя и ученика отчетливо отобразилась в 
дискуссии по незначительному, казалось бы, 
поводу. В композиции «Христос и грешница» 
для Савинского бревна были деталью, придаю- 
щей всей сцене натуральность, живописность 
(красивый материал для цвета) и несущей при 
этом значительную композиционную и смыс- 
ловую нагрузку. Савинский рассматривал эту 
сцену как действительное, реальное событие 
и так хотел ее изобразить. Чистяков, как никто 
другой, понимал смысловую окраску сюжета, 
и вместе с тем сделал попытку (и в этом его про- 
тиворечивость) очистить композицию Савин- 
ского от лишних, по его мнению, деталей, оста- 
вив чистую идею в ее первозданной красоте. 
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«Зачем у Вас бревна на первом плане? Не- 
красиво... писал он.— Делайте только то, что 
помогает выразить смысл сюжета и что красиво 
идет к оному»?9. В этом призыве проявилось 
свойственное Чистякову отношение ко многим 
теоретическим вопросам изобразительного ис- 
кусства как к положениям, сугубо научным. 
Однако в данном случае положительные теоре- 
тические утверждения педагогики Чистякова 
расходились с практикой. 

По мнению Чистякова, «высокая идея» тре- 
бовала чрезвычайного воплощения, не все могло 
подойти к высоте «смысла сюжета». В чем-то 
Чистяков был еще в плену академических пред- 
ставлений о необходимости известной припод- 
нятости изображаемых событий, особенно, 
когда речь шла о религиозных мотивах. 

Действительно, необходимо делать только 
то, что отвечает смыслу сюжета, но почему же 
изображение бревен трактовалось Чистяковым 
как принижающее сюжет, как грубое и некраси- 
вое? Эта деталь сделала бы сцену более реа- 
листической, живой и выразительной. 

Подобная противоречивость у Чистякова 
сказалась, как мы видели, на творчестве Са- 
винского. Однако его эстетические, педагоги- 
ческие взгляды были лишены подобных проти- 
воречий. Систему Чистякова Савинский пре- 
творял в своей педагогической практике иного 
времени с большой последовательностью, его 
педагогическая система, не будучи новаторской, 
была в чем-то для своего времени более цельной. 

Савинский продолжал традиции Чистякова, 
освобождая их от некоторых исторических 
противоречий. В этом ему помогали и большой 
педагогический опыт и выводы из некоторых 
ошибок собственного творчества. 


* 


Роль Савинского как последовательного пре- 
емника и любимого ученика Чистякова заклю- 
чается не только в его творческой и педагоги- 
ческой деятельности. После смерти Чистякова 
Савинский был инициатором создания кружка 
имени П.П.Чистякова. Этому кружку мы во 
многом обязаны сохранением и собиранием 
архивных материалов о жизни, творчестве и 
педагогике Чистякова. Думается, что именно 
благодаря этому кружку деятельность Чистя- 
кова смогла быть достаточно подробно освеще- 
на в литературе в последующее время. 


После смерти В.Е.Савинского не оказалось 
крепкого коллектива, который сумел бы собрать 
его высказывания и воспоминания о нем учени- 
ков и современников. Все, чем мы сейчас рас- 
полагаем, было сделано дочерью художника 
Т.В.Савинской и некоторыми близкими учени- 
ками. 

Упоминания о Савинском есть в некоторых 
мемуарных изданиях (воспоминания А.А.Ры- 
лова, П.Д.Бучкина). Отдельные высказывания 
содержатся в письмах художников. Некоторый 
материал дают неопубликованные воспомина- 
ния, которые хранятся в государственных архи- 
вах в рукописном виде. Многое раскрывают 
стенограммы вечеров, посвященных юбилейным 
датам Савинского (в мае 1934 года состоялся 
вечер, посвященный 50-летию творческой дея- 
тельности художника; в марте 1937 года, уже 
после его смерти,— вечер памяти; в апреле 
1949 года происходило обсуждение первой и 
пока единственной персональной выставки ра- 
бот Савинского). Архивные материалы служат 
основным источником, который дает возмож- 
ность представить себе взгляды Савинского, его 
облик, характер, отношения с современниками и 
учениками. Разумеется, нельзя забывать опуб- 
ликованную переписку Чистякова и Савинского, 
которая дает очень богатый материал для био- 
графии обоих педагогов. 

Все знавшие Савинского неизменно отмеча- 
ли его необыкновенную любовь к своему делу. 
Он отдавал ученикам все, что знал и умел. 

Одной из отличительных черт преподавания 
Савинского было то, что сложные вопросы твор- 
чества он умел довести до учеников в простой 
и доступной форме. Сами студенты порой не 
замечали, что их учат большим и серьезным 
вещам. 

Савинский очень любил молодежь, как ни- 
кто, он умел подбодрить в случае неудачи, 
успокоить и объяснить. Обычно он говорил, что 
то, что не вышло сегодня, выйдет завтра. 

Савинский пользовался исключительным 
авторитетом как художник и как учитель. Его 
бескорыстие, кристальная честность заставляли 
учеников верить каждому его слову. По отзывам 
многих учеников, «это был светлый человек, 
общение с которым очищало»39. К каждому 
Савинский подходил с учетом всех индивидуаль- 
‘ных особенностей и только на основании этого 
давал те или иные советы. Он был немногосло- 
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вен, никогда не обременял ученика большим 
количеством правил сразу. Только после того, 
как ученик усвоил одно, давал нечто новое. 

У Савинского учиться было тем не менее 
не легко. Он был одинаково строг и требова- 
телен ко всем. 

Художник П.Д.Бучкин вспоминает: «Про не- 
го (Савинского.— Г.С.) говорили, что это лю- 
бимый ученик Павла Петровича Чистякова, 
друг Вал.А.Серова и М.А.Врубеля, вместе с 
которыми он учился у Павла Петровича. Тут же 
сообщали, что это очень строгий и требователь- 
ный учитель, но уж что он покажет или испра- 
вит — то бесповоротно верно»31. 

Савинский обычно ходил по мастерской за 
спинами учеников и бросал отдельные заме- 
чания, а когда садился за холст, то у рисующего 
было взволнованное ощущение чего-то важно- 
го. Тонко отточенным карандашом учитель сна- 
чала примеривался, а потом проводил сильную 
линию, и эта черта была точна и неоспорима. 

Савинский никогда не повышал голоса, ука- 
зывал недочеты в работе деловито и спокойно, 
неторопливо диктовал баском. 

Внешний облик его очень живо рисуется в 
описании художника Ю.М.Непринцева: «Как-то 
особенно запомнился мне облик Савинского 
зимой. В тяжелой шубе на каком-то рыжеватом 
меху с бобровым воротником и в бобровой 
шапке-боярке он выглядел чрезвычайно импо- 
зантно и богато. Однако, избавившись от этой 
тяжелой и объемистой оболочки, появлялся не- 
высокий сухощавый старик в не особенно новом 
черном костюме. Он держался прямо, несмотря 
на свои 67 лет. Сравнительно крупная голова 
с большим лбом, но не лысая, с седыми волоса- 
ми, усы и борода типа эспаньолки — тоже седые 
с желтизной, видимо, от курения. Запомнились 
его глаза — светлые, прозрачные, чуть выпук- 
лые, с очень пристальным и строгим взглядом. 
Особо примечательны были его руки: старче- 
ские, жилистые, с голубыми просвечивающими 
чуть вспухшими венами, однако очень живые и 
подвижные»??. 

Иногда Савинский рассказывал ученикам об 
Италии, в которую был навечно влюблен. И тут 
становился истинным поэтом.Очень любил гово- 
рить о Чистякове, цитировал его высказывания. 


78. Портрет Гауш-Миллиотти. 1902 


обои ибнай 


Много рассказывал о выставках, вспоминал 
свои встречи с Серовым, Нестеровым, часто 
говорил о Врубеле. 

Савинский хорошо знал литературу, читал 
на память стихи Пушкина и целые страницы 
из сочинений Гоголя. 

Он очень любил природу и учил не только 
любить ее, но и наблюдать. Полюбовавшись 
отражением в озере, тут же показывал учени- 
кам, как строить отражение облака в воде и при 
этом просвечивающееся дно, как передать ха- 
рактер волны. Говорил подробно и увлеченно. 
Савинский оставался педагогом всегда и везде. 
Разговоры об искусстве чаще всего происходили 
по субботам, когда в помещении около мастер- 
ской устраивались дружеские встречи с чае- 
питием и обязательными пирожными. 

В 20-е годы одновременно с преподаванием 
в Академии Савинский руководил частной сту- 
дией. Организовала ее группа молодых худож- 
ников, решивших продолжить совершенствова- 
ние в мастерстве. Изредка Василий Евмениевич 
получал какое-то вознаграждение, но в основ- 
ном собранные коллективом средства шли на 
содержание студии: отопление, освещение, на- 
туру и так далее. Отсутствие оплаты нисколько 
не отражалось на отношении Савинского к сту- 
дии и студийцам: «В нем было что-то от Дон- 
Кихота, это был «рыцарь без страха и упре- 
ка» — рыцарь искусства»33. 

Бескорыстие, ум, доброта и одновременно 
строгость и требовательность делали Савинско- 
го учителем, которому были благодарны все, 
кто сталкивался с ним. С большой теплотой 
вспоминают его и те, кто пришел к нему 
молодым и те, кто уже в зрелом возрасте 
встретились с его редким педагогическим 
даром. 

«Все, что имеется ценного в моем искусстве, 
это благодаря руководству Василия Евмение- 
вича. Основу, фундамент он дал»34,— так го- 
ворил А.А.Рылов, который никогда не был пря- 
мым учеником Савинского. 

Тот же Рылов вспоминает об одной встрече 
со старым педагогом. Встреча состоялась слу- 
чайно, на улице Ленинграда. Рылов шел на 
выставку художников Бучкина и Любимова. 
Оба были учениками Савинского по Академии. 
Аркадий Александрович пригласил Савинского 
посетить вместе Дом ученых. Неодобрительно 
покачал головой старый учитель, когда узнал, 
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что на выставке представлено более 100 работ. 
Он вспомнил слова Чистякова: «Скоро-то мно- 
гие пишут, а вот долго-то не всякий умеет»?35. 
Однако на выставку все же пришел. 

По мнению Савинского, серьезный и вдумчи- 
вый труд являлся первым условием успеха ху- 
дожника, независимо от его одаренности. Нао- 
борот, чем больше талант, ‘тем больший с него 
спрос и тем большей шлифовки он требу- 
ет, чтобы ярко заиграли все грани природ- 
ного дара. 

Таким рисуется Савинский — человек и пе- 
дагог — в воспоминаниях его современников. 


Значение проблемы воспитания будущего 
поколения переоценить трудно. Воспитание 
охватывает самую обширную сферу деятель- 
ности и служит целостному формированию лич- 
ности. 

Социалистическое воспитание основано на 
прочном фундаменте самых передовых фило- 
софских и политических теорий, поэтому оно 
предопределяет и наиболее прогрессивное мыш- 
ление и уровень образованности. Вопрос фор- 
мирования нового поколения для любого об- 
щества и для любого государства представляет 
огромное значение, тем более велик его смысл 
для общества, строящего коммунизм. 

Прогрессивные русские педагоги всегда го- 
ворили о необходимости воспитания в молодом 
поколении высокого чувства гражданской от- 
ветственности, то есть определенного мировоз- 
зрения. В сфере формирования идеологии 
литературе и искусству принадлежит видное 
место, поэтому не менее важное значение имеет 
вопрос воспитания и образования самих дея- 
телей культуры и искусства. На протяжении 
всех эпох правильная постановка обучения, 
выучка, соответствующая требованиям своего 
времени, приносили самые прекрасные плоды. 

Русская классическая художественная шко- 
ла, как мы уже говорили, имеет большой педа- 
гогический опыт. Если развитие художествен- 
ной педагогики в России и не шло прямым пу- 
тем, то, во всяком случае, в периоды расцвета 
оно опиралось на лучшие традиции своего ис- 
торического прошлого. Эти традиции состав- 
ляют ценный капитал современного художест- 
венного образования. Эстетические идеалы со- 


ветской современной школы не чужды прошлым 
эпохам. Сказанное совсем не означает, что она 
их копирует, однако внимательно изучает и 
критически наследует все лучшее, что было 
открыто предшественниками и что сохраняет 
значение и сейчас. А такого материала в прош- 
лом русской эстетической мысли и художест- 
венного образования не мало. Этот золотой 
запас, разумеется, непрерывно пополняется с 
современных позиций, с учетом цели и задач 
сегодняшнего дня. Без новаторства любая тра- 
диция мертва: стоять на месте сегодня, значит 
завтра — идти назад. 

Каждый элемент, каждый кирпич, который 
может послужить построению строгого и строй- 
ного здания советской художественной школы, 
необычайно важен. Для формирования школы 
сегодняшнего дня педагогическая школа Савин- 
ского не утратила своего большого значения. 
Многие вопросы, которые решал Савинский- 
педагог, стоят и сегодня перед школой. 

Требование от учащихся высокого чувства 
гражданской ответственности было одной из 
важных предпосылок преподавательской дея- 
тельности Савинского. Подобная же задача 
только с учетом воспитания молодых худож- 
ников в духе коммунистического сознания стоит 
и сейчас, так как правдивость современного 
художника заключается не в слепом копирова- 
нии действительности, а в переосмыслении ее 
с определенных идейных позиций. 

Савинский, обладавший большими знаниями 
и широким образованием, особенно отчетливо 
понимал необходимость сочетания высокой 
профессиональной выучки с достаточно серьез- 
ным образованием. В настоящее время вопрос 
сочетания обучения профессиональному мас- 
терству с формированием личности молодого 
художника-гражданина стал особенно актуаль- 
НЫМ. 

Возросло значение в наши дни и чисто 
практических положений педагогики Савин- 
ского. Они касаются прямого изучения ху- 
дожниками природы, натуры, окружающих 
предметов. Для реалистического видения мира 
и его изображения эти положения необходимы. 
Методом построения формы в рисунке, кото- 
рый применял Савинский, и сейчас пользуются 
педагоги в художественных вузах. 

Современная реалистическая школа также 
расценивает живопись как продолжение рисун- 
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ка цветом, где органично сливаются рисунок, 
тон и цвет. Много ценных положений в пони- 
мании композиции, в характере работы над 
картиной есть в педагогике Савинского и для 
наших художников. В композиции дается ответ 
на существенные вопросы, она ярко отражает 
эстетические представления об окружающем 
мире, об искусстве. 

С подчеркнутым вниманием относился Са- 
винский к работе над образом, над характером 
и требовал этого же от учеников. 

Высокое гуманистическое начало, внимание 
и уважение к внутреннему миру человека в 
творчестве художника являются очень ценным 
качеством для современного искусства социа- 
листического реализма с его особым интересом 
к изображению современника, его духовного 
мира. Поиски индивидуального и типического, 
характерные для учеников Савинского, остают- 
ся важной линией в процессе обучения моло- 
дых художников и теперь. 

Не менее важен вопрос художественного 
обобщения. Советские педагоги не отказывают- 
ся от традиций национальной школы, которая 
провозглашает, что обобщение возможно лишь 
тогда, когда учащийся обладает достаточным 
профессиональным умением в реалистическом 
рисунке и живописи. Обобщение в высоком 
смысле плодотворно только тогда, когда есть 
что обобщать и ради чего, то есть когда есть 
глубокий содержательный замысел и глубокие 
знания. Обобщение является таким образом 
результатом предварительного изучения и ана- 
лиза. В процессе обобщения проявляются мно- 
гие стороны творчества художника: его инди- 
видуальность, техническое мастерство и худо- 
жественно-эстетическое кредо. 

Происходит постоянное обогащение преды- 
дущих теоретических положений с позиций 
современных, с точки зрения практики сегод- 
няшнего дня. Наша художественная школа 
сейчас единственная в мире, где последователь- 
но проводится обучение профессиональной гра- 
моте. Высокая подготовка, «техническая готов- 
ность» к творчеству служат фундаментом ис- 
кусства. Художественная школа, как ни одна 
сфера деятельности, в силу своей специфики, 
ибо она есть школа, является хранительницей 
традиций и не может слепо следовать последним 
модным направлениям искусства. Было бы 
ошибкой в период сложного процесса обучения 


молодого художника копировать новые течения 
в искусстве мира. Нельзя забывать, что только 
школа может и должна дать подлинную грамо- 
ту и мастерство художнику, обучить его художе- 
ственному языку, на котором и ведется разговор 
в искусстве. 

Изучение педагогического опыта Василия 
Евмениевича Савинского может оказать боль- 
шую и ценную помощь в укреплении и развитии 
советской художественной школы, в осуществ- 


лении высокой миссии советского реалистиче- 
ского искусства. 

Самоотверженная педагогическая деятель- 
ность художника и его талантливое творческое 
наследие — яркое явление в русском и совет- 
ском изобразительном искусстве. Савинский, 
художник и педагог, несомненно будет оценен по 
достоинству. Вклад его в искусство значителен, 
а таланту и высокому мастерству всегда народ 
отдавал должное. 
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художника Т.В.Савинской. 


14 П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 206. 
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Там же, с. 204. 


Из записных книжек В.Е.Савинского. Хранятся у дочери 
художника. 


Там же. 
Там же. 
П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 62. 


Из записных книжек В.Е.Савинского. Хранятся у дочери 
художника Т.В.Савинской. 


Стенограмма юбилейного вечера — 28 мая 1934. Архив 
ГРМ, фонд 114, ед. хр. 44. 


П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 67. 

Там же, с. 79. 

Там же, с. 106. 

Там же, с. 108. 

Толстой Л.Н. Полн. собр. соч., т. 65, с. 139—141. 
П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 303. 


Там же, с. 83. 
Там же, с. 85. 
Там же, с. 103. 
Там же, с. 104, 105. 
Там же, с. 122. 
Там же, с. 86. 
Там же, с. 96. 
Там же, с. 116, 117. 


ЦГИА, Ленинград, ф. 789, оп. 9, дело 108, л. 76, 77. 
Крайне примечательно, что в столь ответственный доку- 
мент по странной случайности вкралась весьма суще- 
ственная ошибка. Как выяснилось позднее, Академия 
художеств имела в виду весеннюю выставку не 1886, 
а 1887 года. 
П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 
Там же, с. 134. 
Там же, с. 139. 
Там же, с. 126. 
Там же, с. 148. 

С 

с 


119. 


Там же, с. 305. 

Там же, с. 306. 

Там же, с. 150. 

ЦГИА, Ленинград, ф. 789, оп. 9, дело 108, л. 86, 87. 
П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 154. 


Там же, с. 189. 
Там же, с. 205. 
Там же, с. 208. 
Там же, с. 182. 
Там же, с. 153. 
Там же, с. 162. 
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же, с. 196. 
же, с. 201. 
же. 
же, 
же, 


Там 
Там 
Там 
Там 
Там 


6. 202 
с. 228: 


главе «Зрелые годы» 


Письмо М.Е.Месмахера к П.П.Чистякову от 18 сентября 
1889 г. Архив ГТГ. Фонд П.П.Чистякова. 


П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 110. 
Там же, с. 118. 
Альбом хранится у Т.В.Савинской, дочери художника. 


Из воспоминания Н.А.Бруни. Архив ГРМ, фонд 114, ед. 
хр. 118. 


П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 78. 


главе «Рисунок» 


П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 245. 
Там же, с. 132. 
Петров В.Н. К.Брюллов. М., 1949, с. 12. 


Рисунок Савинского подписан 15 апреля 1881 г. Возмож- 
но, подпись сделана позднее. 


Грабарь И. Серов-рисовальщик. М. [961, е; 20. 
П.П.Чистяков, с. 263. 
Грабарь И. с. 29. 


Один из рисунков Савинского был ошибочно приписан 
М.Врубелю и опознан автором на выставке произведений 
Врубеля. 


Т.В.Савинская сама рисует и часто готовит учеников для 
поступления в художественные заведения. 


главе «Акварель» 


П.П.Чистяков, с. 73. 

Грабарь И., с. 959. 

П.П.Чистяков, с. 575. 

Рылов А.А. Воспоминания. Л., 1960, с. 198. 
П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 56. 


разделу «Педагогика» 


Чернышевский Н. Статьи по эстетике. М., 1938, с. 119. 


` Бродский И. А. Репин-педагог. М., 1960, с. 74. 


> 


Письмо В.Д.Поленова П.П.Чистякову от 23 февраля 
1911 г. Архив ГТГ. Фонд П.П.Чистякова. 


П.П.Чистяков, с. 284. 


Фо чо 


Грабарь И. Моя жизнь, с. 283. 

Ленин В.И. Полн. собр. соч., т. 41, с. 304. 

Рылов А.А., с. 175. 

Ленин В.И. Полн. собр. соч., т. 38. с. 330. 

НИ Архив Академии художеств СССР. Оп. |—1929 
А — 3. Выступление Маслова о реконструкции вузов. 
27 мая 1929 г. 

Там же. 

НИ Архив Академии художеств СССР, ф. 1, оп. 1, 
1927, ед. хр. 9. 

Из альбома В.Е.Савинского. Хранится у дочери худож- 
ника Т.В.Савинской. 

НИ Архив Академии художеств СССР. Оп. |— 1929. 
А— 4. 

Письмо А.А.Рылова В.Е.Савинскому от 17 ноября 1932 г. 
Архив ГРМ, фонд 114, ед. хр. 13. 


Из записных книжек В.Е.Савинского. Хранятся у дочери 
художника Т.В.Савинской. 


| 
Воспоминания Ю.М.Непринцева. Тематический сборник 
научных трудов. Академия художеств СССР, Институт 
имени Репина. Вып. 2. Л., 1975. 


Там же. 

П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 966. 
Там же, с. 114. 

Там же, с. 953. 

Воспоминания Ю.М. Непринцева. 
П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 85. 


По рассказу Вл.А.Серова. Речь шла о картине Серова 
«На Юденича». 


П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 210. 


Об этом он говорил В.А.Серову, беседуя о выразитель- 
ности образа по поводу картины Серова «На Юденича». 


П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 117. 
Там же, с. 22]. 


Письмо В.Е.Савинского Н.А.Бруни. 13 июля 1887 г. Архив 
ГРМ, фонд 114, ед. хр. |, л. 98, 99. 


П.П.Чистяков и В.Е.Савинский, с. 109. 


Из воспоминания В.А.Серова. Стенограмма вечера, по- 
священного памяти В.Е.Савинского. 17 марта 1937 г. 
Архив ГРМ, фонд 114, ед. Хр. 45. 


Бучкин П.Д. О том, что в памяти. Л., 1962, с. 138. 


Вопросы художественного образования — Тематический 
сборник научных трудов Академии художеств СССР. 
Вып. 2. Л., 1972, с. 60. 


Там же, с. 65. 


Выступление А.А.Рылова на юбилейном вечере 28 мая 
1934 г. Стенограмма. Архив ГРМ, фонд 114, ед. хр. 44. 


Рылов А.А. Воспоминания, с. 208. 
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В.Е.Савинский — художник и педагог: Монография.— 
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В пер.: 1 р. 70 к. 
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